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II.  BAND: 

SIMON  MAYB 

2.  TEIL 


I 


Vorb  em  erkung. 


nfolge  der  notwendigen  Fertigstellung  anderer  Arbeiten  hat  sich  die 
Herausgabe  des  vorliegenden  2.  Bandes  verzögert.  Auch  für  ihn  wurden 
dem  Verfasser  Unterstützung  und  Förderung  in  reichem  Maße  zuteil. 
Den  Bergamasker  Behörden  und  Freunden,  die  bereits  in  der  Vorbemerkung 
des  1.  Bandes  genannt  wurden,  hat  der  Verfasser  für  das  liebenswürdige 
Entgegenkommen,  das  sie  ihm  während  seiner  diesmaligen  italienischen 
Studienaufenthalte  wiederum  bewiesen ,  seinen  besonderen  Dank  aus- 
zusprechen, ebenso  der  Leitung  und  den  Beamten  des  Hauses  Ricordi  in 
Mailand,  das  in  einer  für  italienische  und  auch  für  manche  deutsche 
Bibliotheken  geradezu  vorbildlichen  Weise  seine  handschriftlichen  Schätze 
an  Ort  und  Stelle  eingehenden  Studien  zugänglich  machte.  Ferner 
schuldet  der  Verfasser  den  Musikabteilungen  der  königlichen  Bibliotheken 
zu  Berlin,  Dresden  und  München,  der  großherzoglichen  Bibliothek  zu 
Darmstadt,  der  Library  of  Congress  zu  Washington  (chief  of  Music  Divi- 
sion 0.  G-.  Sonneck)  sowie  der  bischöflichen  Verwaltung  der  Santinischen 
Bibliothek  zu  Münster  i.  W.  seinen  Dank.  Auch  die  Herren  Francesco 
Piovano,  Musikgelehrter,  Professor  Dr.  F.  Spiro,  beide  in  Rom,  Carlo 
Schmidle  in  Bologna,  F.  M.  Weber,  Historiker  in  München  halfen  freund- 
lichst manche  unterirdische  Quelle  aufsuchen. 

An  einschlägigen  Arbeiten,  welche  diese  Forschungen  teils  in  Einzel- 
heiten ergänzen,  teils  über  deren  Grenzen  hinausreichen,  veröffentlichte  der 
Verfasser  seit  dem  Erscheinen  des  1.  Bandes  in  den  »Sammelbänden  der 
Internationalen  Musikgesellschaft«  (VIII,  S.  615 ff.):  »Briefe  Teresa  Bellocs, 
Giuseppe  Foppas  und  Giuseppe  Gazzanigas  an  Simon  Mayr«,  im  »Kirchen- 
musikalischen Jahrbuch«  (XXI,  S.  155  ff.):  »Simon  Mayr  und  die  Kirchen- 
musik« und  in  der  »Riemannfestschrift«  (1909,  S.  485  ff.):  »Venezianer 
Briefe  F.  S.  Kandlers  aus  den  Jahren  1818  —  1820«. 

Mögen  diese  Zeilen,  mit  denen  Vorarbeiten  zu  einem  größeren  Unter- 
nehmen abgeschlossen  werden,  die  gleiche  freundliche  Aufnahme  bei  den 
Fachgenossen  finden  wie  die  früheren. 

Marburg  a.  L.,  Ende  September  1909. 
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4.  Abschnitt:  Die  opera  semiseria  und  eroiconüca. 


Von  der  Venezianer  Oper  waren  die  episodisch  eingeführten,  komischen 
Szenen  in  die  neapolitanische  Oper  übergegangen1).  Die  dramatischen 
Komponisten  konnten  mit  ihnen  im  Fortgang  der  Handlung  eine  freund- 
liche Ruhepause  eintreten  lassen  oder  Gegensätze  herbeiführen,  die  auf 
Handlung  und  Hauptpersonen  Schlaglichter  warfen.  Die  komischen  Szenen 
schwanden  auch  fernerhin  nicht  aus  der  opera  seria2);  als  Intermezzo  und 
opera  buffa  aufblühten,  traten  in  ihnen  die  lustigen  Personen  die  Herr- 
schaft an.  Wie  in  die  opera  seria  komische  Szenen,  so  drangen  auch 
ernste,  romantische  Züge  in  die  opera  buffa3).  Zu  einer  außergewöhn- 
lichen Bedeutung  kam  die  Verbindung  ernster  und  komischer  Motive  in 
den  dramatischen  Meisterwerken  Mozarts,  nicht  nur  in  jenen,  die  dem 
deutschen  Singspiel  angehören,  sondern  auch  in  den  italienischen  Stücken, 
die  von  den  Zeitgenossen  zur  opera  buffa  gerechnet  wurden.  In  groß- 
artiger Weise  hat  Mozart  den  tragischen  Charakter  Don  Giovannis  erfaßt 
und  die  erhabene  Gestalt  des  Komthurs  gezeichnet.  Leporello  erscheint 
nicht  lediglich  zur  Belustigung  des  Publikums  als  der  begabte  Urenkel 
der  Venezianer  und  Neapolitaner  Famuli,  sondern  als  dramatisch  unent- 
behrliche Kontrastfigur,  durch  die  Mozart  Beziehungen  des  Grundmotivs 
der  Liebe  zum  allgemeinen  sittlichen  Problem  herzustellen  vermochte4). 

Mozart  fand  in  der  genialen  Mischung  tragischer  und  komischer  Ele- 
mente und  der  auch  dadurch  herbeigeführten  Beseitigung  der  zwischen 
opera  seria  und  opera  buffa  aufgerichteten  Scheidewand5)  keine  ihm  eben- 
bürtigen Rivalen.    Im  dramma  giocoso  traten  nach  wie  vor  »parti  serie« 

1)  Siehe  z.  B.  die  Figuren  Melintas,  Lucillos  und  Giarnpetros  in  Francesco 
Provenzales  beiden  Opern  »II  schiavo  di  sua  rnoglie«  und  »La  Stellidaura  vindi- 
cata«  H.  Goldschmidt  »Francesco  Provenzale  als  Dramatiker«,  in  den  Sammelbänden 
der  Intern.  Musikgesellschaft,  VII.  S.  617 ff.;. 

2)  Siehe  z.  B.  die  Partie  der  Lydia  in  Alessandro  Scarlattis  »Cambise«. 

3)  Siehe  hierzu  Hermann  Kretzschmar.  »Mozart  in  der  Geschichte  der  Oper« 
im  Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  für  1905,  S.  62. 

4)  Hermann  Cohen,  »Mozarts  Operntexte-,  in  der  Frankfurter  Zeitung  vom 
31.  Dezember  1905  und  3.  Januar  190G. 

5    Vgl.  Hermann  Kretzschmar.   Mozart  in  der  Geschichte  der  Oper«,  a.  a.  0..  S.  66. 
Seh  iedermair.  G.  S.  Mayr.    II.  1 


und  »parti  buffe«  zutage1),  wechselten  Geistererscheinungen  mit  Possen- 
szenen ab,  in  der  opera  semiseria  erfolgte  eine  Verknüpfung  ernster  und 
heiterer  Szenen;  die  Verbindung  der  verschiedenartigen  Elemente  blieb 
jedoch  nur  eine  lose  oder  äußerliche. 

Wie  im  deutschen  Singspiel,  in  den  exotischen  Prunk-  und  Zauber- 
stücken jene  eigenartige  Nebeneinanderstellung  von  Ernst  und  Komik 
zustande  kam,  wie  in  der  französischen  Schreckensoper«  heitere,  humor- 
volle Szenen  sich  erhielten,  so  treffen  wir  auch  auf  der  italienischen 
Bühne  gegen  Ende  des  18.  Jahrhunderts  Opern,  in  denen  solche  Szenen 
mit  ernsten  abwechselten  und  komische  Figuren  bald  in  breiter  Aus- 
führung von  einem  düsteren  Hintergrunde  sich  abhoben,  bald  nur  in 
Umrissen  gezeichnet  hinter  den  ernsten  Vorgängen  zurücktraten.  Diese 
italienischen  Stücke  näherten  sich  teils  der  opera  buffa,  teils  der  opera 
seria.  Teilweise  unterscheiden  sie  sich  nicht  von  dem  bisherigen  dramma 
giocoso  und  der  bisherigen  opera  semiseria.  Teilweise  schlagen  sie  aber 
auch  eine  andere  Richtung  ein  und  lassen  in  den  Grundideen,  der  Stoff- 
wahl und  der  Ausführung  den  Einfluß  des  französischen  Singspiels,  der 
französischen  :  Schreckensoper ■-■  ersehen,  wodurch  das  komische  Element 
zurückgedrängt  und  ebenso  wie  dies  Piccinni  in  der  buona  figliuola«  und 
Paisiello  in  der  »Nina«  getan  hatten,  der  Übergang  zur  bürgerlichen 
Oper  herbeigeführt  wurde.  Auf  den  Textbüchern  finden  wir  diese  Stücke 
teils  als  opera  buffa  oder  dramma  giocoso,  teils  als  opera  semiseria  oder 
opera  eroicomica  bezeichnet. 

In  Venedig  erschien  im  Jahre  1794  auf  dem  teatro  S.  Samuele  Fran- 
cesco Bianchis  zweiaktiges  dramma  eroicomico  per  musica:  La  secchia 
rapita  .  G.  Foppa,  den  wir  als  eifrigen  Mitarbeiter  Mavrs  kennen,  schrieb 
dann  für  G.  Gazzaniga  das  »dramma  eroicomico:  Fedeltä  e  amore  alla 
prova«  (S.  Moise  1798),  für  Francesco  Gardi  das  dramma  eroicomico:  La 
Semplice  ovvero  la  virtü  premiata«  (S.  Moise  1799),  in  denen  der  gefeierte 
Baßbuffo  G.  B.  Brocchi  die  Partien  des  Trabaccolo  und  Zibaldone  sang2). 
An  der  Mailänder  Skala  wurde  im  Sommer  1797  Salieris  »dramma  eroi- 
comico: Axur  Re  d'Ormus«  gegeben3),  ein  Stück,  das  in  Wien  bereits 
seit  dem  Jahre  1788  als  Neubearbeitung  des  Tarare-Stoffes  bekannt  war. 
Wie  Salieri  weiterhin4),  so  schrieb  auch  Paer  für  die  Wiener  italienische 
Bühne   semiseriöse    Opern.     Nachdem    im   Jahre    1796   in    Parma   dessen 


1)  In  zahlreichen  Texten  des  dramma  giocoso  (z.  B.  Cocchis  »Li  Matti  per  amore«, 
Venedig  1754;  Rutinis  »L'amore  industrioso«,  Venedig  17(55;  Astaritas  »La  critica 
teatrale«,  Venedig  1775;  Anfossis  »La  pescatrice  fedele«,  Venedig  1776;)  wird  diese 
Gruppierung  der  Rollen  besonders  hervorgehoben. 

2)  T.  Wiel,   »I   Teatri  musicali  Veneziani  del  settecento«,  1897,  S.  496  und  506. 

3)  P.  Cambiasi,  »La  Scala«,  (Quinta  edizione),  S.  294. 

4)  Fetis,  »Biographie  universelle  des  musiciens«,  Bd.  7,  S.  381. 


» Griselda  <  in  Szene  gegangen  war,  folgten  in  Wien  I  Fuorusciti  di 
Firenze<-  (1800)  und  Camilla<  ilSOl) 1).  Weitere  opere  semiserie  Paers 
entstanden  in  den  folgenden  Jahren.  Im  Mai  1799  brachte  auch  die 
Mailänder  Skala  Paers  »Griselda«,  dessen  >Camilla  jedoch  erst  im  Ok- 
tober 1807 2).  Daraus,  daß  in  diesen  beiden  Aufführungen  die  Stücke 
als  opere  buffe  bezeichnet  wurden,  sehen  wir,  wie  willkürlich  man  mit 
der  Bezeichnung  der  opera  semiseria  und  eroicomica  damals  umging. 
Auch  auf  anderen  italienischen  Bühnen  bürgerte  sich  Paers  opera  semi- 
seria und  eroicomica  ein.  »Griselda«.  begegnet  uns  bereits  im  Sommer 
1798  auf  dem  teatro  dei  Risoluti  in  Florenz,  >Camilla<-  im  Sommer 
1804  auf  dem  teatro  degli  Intrepidi  der  gleichen  Stadt.  Im  Herbst 
des  nächsten  Jahres  gelangte  dieselbe  Oper  auf  dem  teatro  nuovo  del 
Corso  in  Bologna  zur  Darstellung3.  Das  teatro  del  Fondo,  die  Nea- 
politaner Reformbühne,  folgte  im  Jahre  1810  mit  Aufführungen  der 
»Griselda«,  >Camilla  und  Fuorusciti«4).  Wir  haben  hier  Stücke  mit 
der  Bezeichnung  opera  eroicomica  und  semiseria  vor  uns.  die  teils  von 
dem  bisherigen  dramma  giocoso  und  semiserio  nicht  wesentlich  abwichen, 
teils  aber  an  die  französische  Oper  sich  anschlössen. 

Wollen  wir  von  der  durch  die  französische  Oper  beeinflußten  opera 
semiseria  und  eroicomica,  wie  sie  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  an 
italienischen  Bühnen  gepflegt  wurde,  ein  Bild  bekommen,  so  brauchen 
wir  nur  einen  Blick  auf  die  erwähnten  Stücke  Paers  zu  werfen.  Das  Lib- 
retto der  Griselda  ,  das  von  Annelli  herrührte5],  schließt  sich  der  be- 
kannten Novelle  Boccaccios  an,  die  den  Anstoß  zu  zahlreichen  epischen 
und  dramatischen  Bearbeitungen  gegeben  hat6).  Im  Gegensatz  zum  Lib- 
retto Zenos,  das  von  zahlreichen  Komponisten  in  Musik  gesetzt  wurde7), 
sind  hier  die  Figuren  Lisettas  und  Lesbinos,  die  das  komische  Element 
vertreten,  eingeführt.  Auch  finden  sich  frivole  Szenen,  die  der  opera 
buffa  entstammen.  So  verlangt  der  brutale  Marchese  in  der  13.  Szene 
des  ersten  Aktes  von  Griselda.  daß  sie  sich  sogleich  vor  der  versammelten 
Gesellschaft  entkleide  und  die  Gewänder  der  vornehmen  Frau  mit  jenen 
des  Bauernmädchens  vertausche.  Doch  treten  die  komischen  und  frivolen 
Szenen  gegen    die   ernsten  Vorgänge,   die   teilweise   ins    Rührselige  ver- 


1)  Fetis,  a.  a.  0.,  Bd.  6,  S.  405. 

2)  P.  Cambiasi,  a.  a.  0..  S.  294  und  300. 

3)  Texte  dieser  Aufführungen  in  der  Bibliothek  desLiceo  musicale  in  Bologna. 

4)  Fr.  Florimo,  >La  scuola  musicale  di  Napoli«,  1880/81,  Bd.  4,  S.  362. 

5)  Die  Bologneser  Textbücher  der  Oper  nennen  ausdrücklich  den  Namen  dieses 
Librettisten. 

6  Fr.  v.  Westenholz.  »Die  Griseldis  -  Sage  in  der  Literaturgeschichte«.  1888. 
S.  46ff.     Der  Verfasser  schließt  jedoch  die  Operntexte  aus  seiner  Arbeit  aus. 

7)  Nach  H.  Riemanns  >Opernhandbuch«  1887,  S.  196  von:  Pollarolo.  Predieri, 
Orlandini.   Buononcini,  Conti  und  Albinoni. 

1* 


fallen  und  dann  an  ähnliche  Werke  der  opera  comique  erinnern,  so  sehr 
zurück,  daß  es  begreiflich  erscheint,  daß  das  Stück  vielfach  als  opera 
seria  eingeschätzt  wurde.  In  den  ebenfalls  von  Annelli  geschriebenen 
»Fuorusciti  führen  die  beiden  von  den  »Wegelagerern«  geraubten  Bauern- 
mädchen Lena  und  Cecchina  sowie  der  Diener  Giovanni  die  heiteren 
Szenen  herbei,  welche  in  die  düstere,  im  Milieu  an  die  französischen  Räuber- 
opern der  damaligen  Zeit  erinnernde  Handlung  ein  freundliches  Licht 
werfen.  In  Paers  »Camilla  -,  die  Carpani  ebenso  wie  »Nina«  den  gleich- 
namigen Pariser  Opern  Dalayracs  nachbildete,  bringen  der  Diener  Cola, 
der  Gärtner  Gennaro  und  dessen  Braut  Chitta  die  heitere,  lustige  Seite 
des  Stückes  zur  Geltung.  Wie  in  den  » Fuorusciti-  tritt  hier  das  Komische, 
Heitere  gegenüber  der  >Griselda«  stärker  hervor,  ohne  jedoch  den  ernsten 
Grundcharakter  des  Stückes  ernstlich  zu  gefährden.  Zeigt  Paers  Musik 
zuweilen  an  Stellen,  an  denen  die  Handlung  vorwärtsschreitet,  etwas  Un- 
heimliches sich  .  ereignet,  Entscheidungen  bevorstehen,  eine  erstaunliche 
dramatische  Schlagfertigkeit,  in  den  heiteren  Szenen  schlägt  er  keine 
neuen  Töne  an. 

Die  Paerschen  Stücke  sind  unter  dem  Einfluß  der  französischen  Oper 
entstanden.  Die  ernsten  Handlungen  werden  durch  heitere,  komische 
Szenen  vorübergehend  unterbrochen.  Die  komischen  Figuren  im  Sinne 
Mozarts  musikdramatisch  auszunützen,  vermochten  weder  Paer  noch  seine 
Librettisten.  Der  Paerschen  Richtung  der  opera  semiseria  und  eroico- 
mica  folgte  zunächst  auch  Simon  Mayr. 

Mayrs  erste  Oper  dieser  Gattung  ging  im  Herbst  1801  an  der  Mai- 
länder Skala  in  Szene : 

>Le  Due  Gioniate« '),  dramma  eroicomico  (opera  semiseria)  in  3  atti 
tratto  dalla  Commedia  lirica  francese  dello  stesso  titolo  da  G.  Foppa. 
(Partitur  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo.)-) 

Foppa  schrieb  das  Libretto  im  engen  Anschluß  an  J.  N.  Bouillys 
gleichnamiges  Textbuch,  das  mit  der  Musik  Cherubinis  allgemein  bekannt 


1)  Rollenbesetzung  fnach  den  Bologneser  Texten) 


Mailand  1801. 
Armando      =  A.  Pasqua; 
Costanza      =  Euf.  Eckartt; 
Micheli         =  L.  Martinelli; 
Danielle       =  G.  B.  Binaghi ; 
Antonio        =  T.  Carmanini; 
Marcellina  =  T.  Calvesi; 
Semos  =  Gr.  B.  Binaghi  sudetto; 

Angelina     =  Fr.  Schiroli ; 
Primo  Cotnandante  =  Fr.  Deshö; 
Secondo         »  =  S.  Fiandres  ; 


Venedig  1807. 
G.  Viganoni; 
T.  Strinasacchi; 
A.  Parlamagni; 
L.  Pieromaldi; 
A.  Ranfagna; 
M.  Muraglia; 
L.  Pieromaldi  sudetto: 
T.  Marchesi; 
P.  Vasoli; 
L.  Santi; 


Bologna  1815. 
R.  Monelli. 

C.  Liparini. 
A.  Parlamagni. 

D.  Liparini. 
G.  Grazioli. 

C.  Baganti. 

D.  Liparini. 
T.  Cantarelli. 
L.  Piccinotti. 

J.  Garcia. 


2)  Eine  weitere  Partitur  im  Studio  Ricordi  in  Mailand. 


geworden  ist.  Das  französische  Stück  gehört  zu  den  damals  in  Paris 
beliebten  Rettungsopern,  denen  Bouilly  gerne  wirkliche  Vorfälle  und  Vor- 
gänge zugrunde  legte,  die  er  während  der  Schreckenszeit  der  Revolution 
als  »Administrateur«  eines  Departements  miterlebt  hatte1).  Foppa  folgte 
der  französischen  Vorlage  Szene  für  Szene  und  arbeitete  lediglich 
den  gesprochenen  Dialog  teils  zu  Rezitativen,  teils  zu  geschlossenen 
Gesangsstücken  um.  Daß  er  an  der  Handlung  seiner  Vorlage  keine 
Änderungen  vornahm  und  die  Gestalten  der  Marcellina  und  des  Antonio 
nicht  zu  Possenfiguren  ausgestaltete,  wie  wir  sie  in  seinen  opere  bufl'e 
antreffen,  war  dem  Textbuch  nur  vorteilhaft.  So  kamen  in  das  italieni- 
sche Textbuch  keine  neuen  Züge,  dagegen  wurde  die  Form  der  Szenen 
für  die  italienische  Bühne  zurech tgeschnitten  und  erhielt  dadurch  eine 
neue  Fassung.  Wie  der  Text  durch  die  zahlreichen  Seccorezitative  und 
die  eingefügten  Arien  in  die  Länge  gezogen  wurde  und  den  flotten  Fluß 
der  Handlung  verlor,  der  das  französische  Original  auszeichnete,  so  ge- 
wann er  dadurch,  daß  er  die  Mitwirkung  der  Musik  an  wichtigen  Stellen 
verlangte,  die  vorher  nur  in  gesprochenem  Dialog  sich  abspielten,  an 
dramatischer  Kraft. 

Zwar  nicht  in  dem  Maße  wie  die  Bouillysche  Dichtung  auf  Foppa, 
so  wirkte  doch  immerhin  merkbar  die  Musik  Cherubinis  auf  Mayr.  Der 
Einfluß  des  großen  Meisters  tritt  nicht  so  sehr  in  der  Melodiebildung, 
der  Stimmung  und  dem  Ausdrucksvermögen  der  einzelnen  Stücke  zutage, 
als  vielmehr  in  der  formalen  Gestaltung  von  Szenen.  Mit  Cherubini 
stellt  Mayr  die  Ensemblestücke  in  den  Vordergrund  und  führt  die  Finales 
breit  aus,  wie  er  den  Chor,  den  er  bereits  in  früheren  Opern  ausgiebig 
verwendet  hatte,  heranzieht. 

Der  erste  Akt  enthält  außer  langen  Seccorezitativen  und  einer  von 
Marcellina  und  Danielle  ausgeführten  »Introduzione«  (cdur,  C,  Moderato) 
nur  eine  Arie  (4.  Sz.)2),  in  der  Armando  (=  Tenor)  seine  Gattin  zur  Vor- 
sicht mahnt,  dagegen  vier  Terzette  (Marcellina,  Antonio  und  Danielle, 
fdur,  C;  Costanza,  Armando  und  Micheli,  bdur,  C,  Allegro;  Costanza, 
Armando  und  Micheli,  esdur,  C,  Allegro  un  po  agitato;  Costanza,  Coman- 
dante  und  Micheli,  cdur,  C,  tempo  giusto)  und  ein  breit  ausgesponnenes 
Finale.  Interessiert  das  bdur-Terzett  nach  der  instrumentalen  Seite  durch 
die  Bläsersoli  und  die  Behandlung  der  Violinen,  die  bald  pizzicato,  bald 
»sul  scagnadello«  spielen,  so  jenes  in  esdur  durch  die  Art,  mit  welcher 
der  Komponist  hier  durch  das  sotto  voce  der  Singstimmen,  die  unruhigen 
Violinfiguren  und  den  Wechsel  von  p-  und  f-Stellen  Schrecken  und  Angst 
zum  Ausdruck  bringt,   in  die  Costanza,  Armando  und  Micheli  durch  das 


1)  Siehe  dessen  Memoiren:  »Mes  recapitulations«.  Bd.  2  und  3. 
2}  Dieses  Stück    fehlt  in    der  Partitur.     Vielleicht  wurde  eine  Arie   ähnlichen 
Charakters  aus  einer  anderen  Oper  Mayrs  hier  eingeschoben. 
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plötzliche  Pochen  an  der  Türe  versetzt  werden.  Einem  Oboensolo  be- 
gegnen wir  im  cdur-Terzett,  das  den  Zorn  und  Unmut  des  simulierenden 
Micheli  ebenso  zur  Geltung  bringt  wie  das  anfangs  schüchterne,  schließ- 
lich aber  ungezwungene  Wesen  der  von  dem  Comandante  examinierten 
Gostanza.  Das  Finale  beginnt  wie  bei  Cherubini  mit  der  9.  Szene  und 
zerfällt  wie  in  der  französischen  Oper  in  einzelne  musikalisch  voneinan- 
der getrennte  Teile.  Tremolos  der  Streicher  (esdur,  C,  Largo)  illustrieren 
die  Aufregung,  die  durch  das  Gebahren  Antonios  alle  erfaßt  und  sich 
erst  legt,  als  dieser  mit  seiner  Erzählung  (bdur,  C,  Allegroj  beginnt.  Ein 
Mozartsches  Thema  (g  dur,  2/4,  Allegro  vivace) : 
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hören  wir  ähnlich  wie  bei  Cherubini  bald  im  Orchester,  bald  in  den 
Singstimmen,  als  Micheli  und  die  Seinen  den  Plan  zur  Rettung  des  Ehe- 
paares  beraten.  Auf  g  hält  dieser  Teil  des  Finale  vor  einer  General- 
pause inne,  der  nun  ein  von  frohen  Hoffnungen  und  Dankbarkeit  gegen 
die  Gottheit  erfüllter  Freudegesang  (cdur,  6/s,  Largo)  sich  anschließt. 
Dieser  bringt  ein  in  solchen  Situationen  bei  Mayr  nicht  seltenes  süß- 
liches »Cantabile«  (asdur,  3  4)  Costanzas,  Armandos  und  Marcellinas, 
schlägt  dann  aber  in  ein  marschartiges  Allegro  (esdur,  C)  um,  an  dessen 
Ausführung  sich  sämtliche  Personen,  das  volle  Orchester  und  ein  »Tam- 
buro  grande«  beteiligen. 

Auch  im  2.  Akte  liegt  der  musikalische  Schwerpunkt  in  den  Ensemble- 
und  Chorsätzen.  Das  einzige  selbständige  Sologesangsstück  des  Aktes 
ist  die  »Canzone«  Michelis  (=  Baß,  gdur,  6  8,  Allegretto),  die  zwischen 
zwei  größere  Seccorezitative  eingeschoben  ist.  Das  strophisch  kompo- 
nierte Stück: 
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fällt  in  die  Gattung  jener  liedartigen  Gesänge,  denen  wir  in  den  Opern 
Mayrs  schon  wiederholt  begegnet  sind.  Den  Anfang  des  Aktes  bildet 
die  Soldatenszene  mit  ihren  munteren  Soldatenchören  cdur.  2/4.  Allo. 
fieramente),  welche  die  Rede  des  Comandante  gleichsam  als  Ecksätze 
umrahmen.  Durch  die  Verwendung  des  Ottavino  und  des  Tamburo 
grande  im  Orchester  sucht  Mayr  den  Chören  ein  charakteristisches  Ge- 
präge zu  geben.  Die  Stelle  des  Finale  vertritt  die  große  Ensembleszene 
am  Schlüsse  des  Aktes,  in  deren  Verlauf  Armando  durch  die  List  Michelis 
gerettet  wird.  Michelis  Erzählung  von  dem  vermummten  Flüchtling 
(ddur,  C,  Maestoso)  fließt  im  Parlando  dahin,  während  in  den  Violinen 
eine  graziöse  Mozartsche  Melodie  auftritt.: 
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wie  wir  sie  nicht  selten  in  ähnlicher  Verwendung  in  Opern  Mayrs,  aber 
auch  in  anderen  dramatischen  Erzeugnissen  der  damaligen  Zeit.  z.  B.  in 
Opern  Paers,  antreffen.  Breite,  lange  Noten  tauchen  in  den  Streichern 
auf,  als  Micheli  von  dem  geheimnisvollen  Wesen  des  Flüchtlings  spricht, 
Tremolos,  als  er  den  Offizieren  dessen  Aufregung  schildert.  Die  Offiziere 
treten  in  das  Wachtlokal  ein,  und  nun  hält  Micheli  den  Augenblick  zur 
Rettung  Armandos  für  gekommen.  "Wie  bei  Cherubini  erscheinen  Oktaven 
im  Orchester,: 


denen  dann,  während  das  Orchester  aussetzt,  ein  Oboensolo  folgt,  das 
wohl  auf  den  inneren  Zustand  Michelis  bei  dieser  Handlungsweise  Bezug 
nehmen  soll: 


Micheli  öffnet  den  hinteren  Teil  seines  Fasses,  aus  dem  Armando  heraus- 
schlüpft, um  durch  das  Tor  zu  entkommen.    Micheli  ist  tief  bewegt  vor 


Freude  über  die  gelungene  Flucht  Armandos  und  verleiht  seinen  Empfin- 
dungen nun  in  einer  Rettungshymne  Ausdruck,  die  teilweise  von  einem 
Bläsersatz  begleitet  wird: 
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Die  Soldaten  marschieren  auf  und  machen  sich  auf  die  Suche  nach  dem 
Flüchtling,  auf  dessen  Fährte  sie  von  Micheli  gewiesen  zu  sein  glauben. 
An  dem  Chorsatz: 
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beteiligen  sich  im  Orchester  besonders  die  Bläser  (2  Ob.,  2  Klar.,  2  Corni, 
2  Fag.,  2  Trombe).  In  einer  anderen  Fassung  des  Finale  beginnt  der 
Chorsatz : 
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Die  hier  erfolgte  Anlehnung  an  Cherubinis  Soldatenmarsch  gab  wohl 
die  Veranlassung  zu  jener  scharfen  Kritik,  die  nach  der  Dresdener  Auf- 
führung des  Werkes  im  Jahre  1816  in  der  Leipziger  allgemeinen  mu- 
sikalischen Zeitung«  l)   erschien. 

Wie  der  2.  Akt,  so  ist  auch  der  3.  Akt  nach  dem  Vorbilde  Cherubinis 
knapp  gefaßt.  Nach  dem  »Allegretto  vivace«  Angelinas  gdur,  6/8),  der 
hier  unter  diesem  Namen  auftretenden  Rosette  Bouillys,  setzt  eine  En- 
sembleszene ein.  Der  von  Bläsersolis  durchzogene  Bauernchor  wird  von 
den  Solostellen  der  nach  dem  Geliebten  seufzenden  Angelina  und  des 
seine  Tochter  tröstenden  Semos  unterbrochen.  Angelinas  Klage  ist  in 
jenem  etwas  süßlichen  Cavatinenstil  gehalten,  den  wir  aus  Mayrs  opere 
buffe  und  serie  kennen: 
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In  die  von  den  Bauersleuten  nun  wieder  auf  das  Hochzeitspaar  ausge- 
brachten Evvivarufe  klingt  ein  Militärmarsch  herein,  der  die  unvermutete 
Ankunft  der  Soldaten  im  Dorfe  Gonesse  meldet.  Wie  ähnliche  Aufzugs- 
stücke früherer  Opern  (z.  B.  in  der  opera  seria  »Saftb«)  ist  auch  dieser 
Soldatenmarsch  nur  mit  Bläsern  2  FL,  2  Ob.,  2  Klar.,  2  Corni  in  C, 
2  Tr.  in  Cj  und  Schlagzeug  Tamburo  und  Tamb.  grande  instrumentiert. 
Das  Stück  erinnert  in  seinen  absteigenden  Gängen  etwas  an  den  Marsch 
Cherubinis  an  dieser  Stelle : 
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Langen  Seccorezitativen  und  einer  Cavatine  Costanzas,  die  in  der  Par- 
titur fehlt,  aber  durch  ein  Stück  ähnlichen  Charakters  aus  einer  anderen 
Oper  Mayrs  oder  eines  Zeitgenossen  ersetzt  worden  sein  dürfte,  schließt 
sich  ein  Hecitativo  accompagnato  cmoll,  C)  an,  in  dem  der  schüchtern 
sich  hervorwagende  Armando  über  den  entsetzlichen  Aufenthalt  in  der 
Höhlung  des  Baumes  klagt  und  mit  Sehnsucht  seiner  von  ihm  getrennten, 


1]  Bd.  18,  S.  769/70.     Hier  heißt  es  u.  a.:    » Nach  Cherubinis  Musik  konnte 

die  Mayrsche  weder  auf  uns  noch  überhaupt  einen  sehr  vorteilhaften  Eindruck 
machen.  Jene  ist  originell,  klassisch  im  Stile,  charakteristisch,  brillant  und  voll 
Anmut;  diese  monoton,  oft  schwach  und  nicht  eben  theatralisch.  Man  erinnerte 
sich  oft  an  Mozart  und  Cherubini.  So  ist  z.  B.  der  Marsch  der  Soldaten,  der  sich 
am  Ende  der  Arie  des  Micheli  im  2.  Akt  befindet,  geradezu  aus  dem  Originale 
Cherubinis  entnommen;  so  erhielt  denn  auch  das  Stück  Beifall « 
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den  Gefahren  preisgegebenen  Gattin  gedenkt.  Das  stellenweise  an  den 
Andanteanfang  von  Mozarts  »Klavierkonzert  Nr.  2«  (op.  39)  erinnernde 
Rezitativ  gehört  in  seinem  Ernste,  der  sich  schon  in  dem  in  Oktaven 
gespielten  Anfang  zeigt,: 
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in  der  Treffsicherheit  bei  der  Wiedergabe  der  einzelnen  Empfindungen 
zu  den  bedeutenden  Gesangsmonologen  Mayrs,  die  von  den  großen 
Neapolitanern  vorgebildet  waren.  An  dieser  Stelle  erhebt  sich  die 
italienische  Oper  wesentlich  über  die  französische,  die  in  dieser  Szene 
das  in  den  Rettungsstücken  übliche  Melodram  bot.  In  diesem  Rezitativ 
wie  in  der  folgenden  Cavatine  Amandos  (esdur,  Cantabile;  Allegro)  tragen 
zwei  englische  Hörner  durch  kleine  Soli  arioser  Natur  zur  Vertiefung 
der  Stimmung  bei.  Mit  der  8.  Szene  beginnt  das  Finale  des  3.  Aktes. 
Costanza  kommt  herbei,  um  dem  verborgenen  Gatten  Erfrischungen  zu 
bringen.  Wie  eine  ernste  Mahnung  klingen  die  Hörn  er  in  ihren  Gesang 
(cdur,    C,  Largo)  herein: 


Costanza   wird    ängstlich    und   ruft    dem   Gatten,  jedoch   nur   die  Oboen 
antworten  ihr: 
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Costanza    läuft   um    den   Baum    herum   und    fällt    in  die   Hände    zweier 

Soldaten,    die   sie   trotz  ihrer  Hilferufe   fortschleppen  (esdur,   C.  Vivace). 

Mit    einem   Male  verstummt  das  Orchester,   und   nur  noch    die    Violinen 
spielen  weiter: 
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Durch  ähnliche  herabstürzende  Tonreihen  finden  wir  auch  bei  Cherubini 
den  Umschwung  der  Handlung  im  Orchester  charakterisiert.  Armando 
eilt  herbei,  um  der  Gattin  Hilfe  zu  leisten.  Gleichzeitig  kommen  der  Co- 
mandante,  die  Soldaten  und  die  Bauern  herbei,  und  nun  setzt  jene  Szene 
ein,  in  der  sich  Armando  zu  erkennen  gibt.    Wie  glänzend  bewährt  sich 
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gerade  hier  in  der  französischen  Oper  die  dramatische  Kraft  Cherubinis, 
während  die  Musik  Mayrs  an  dieser  Stelle  versagt  und  erst,  als  der 
Doppelchor  der  Landleute  und  Soldaten  in  Aktion  tritt ,  dramatischer 
und  ernster  gestaltet  ist.  Der  Abschied  zwischen  den  beiden  Ehegatten 
gibt  Anlaß  zu  einem  nicht  allzu  tief  gehenden  Duett  (bdur,  C),  die  Er- 
zählung Michelis  zu  einem  im  flüssigen  Parlando  gehaltenen  »Allegro 
moderato«  (ddur,  C).  Alle  sind  über  die  unerwartete  Rettungsbotschaft 
Michelis  hocherfreut  und  verleihen  ihren  Gefühlen  in  einem  polacca- 
artigen  »Allegretto«   (gdur,  3  4;  Ausdruck: 
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Bereits  in  das  Finale  der  opera  buffa  »Avviso  ai  maritati«  hatte  Mayr. 
wie  wir  gesehen  haben,  die  Polacca  eingeführt,  von  der  er  seitdem, 
namentlich  nach  ihren  Erfolgen  in  der  »Lodoiska«,  gleichwie  Paer  in 
seinen  Opern  (z.  B.  »Griselda«,  »L"intrigo  amoroso«)  und  andere  Zeitge- 
nossen Gebrauch  machte.  Mit  einem  allgemeinen  Lobgesang  auf  die 
Humanität  endet  die  Oper. 

Dem  1.  und  .3.  Akt  ist  je  eine  »Sinfonia«  vorangestellt.  Die  eine 
(esdur,  C)  geht  nach  einem  > Maestoso«  von  drei  Takten  und  einem 
>Cantabile«  von  23  Takten,  in  dem  Oboen,  Klarinetten  und  zwei  Hörner 
Zwiegespräche  halten,  in  ein  > Allegro«  (6/8)  über,  in  dem  das  englische 
Hörn  solistisch  hervortritt  und  auf  einem  kurzen  Motiv  aufgebaute  Cres- 
cendi Verwendung  finden,  wie  wir  sie  schon  aus  den  früheren  Opern 
Mayrs  kennen.  In  die  ruhige  Stimmung  des  Stückes  fallen  dadurch, 
daß  kurz  vor  dem  Eintritt  des  >  Allegro«,  ähnlich  wie  im  Maestoso  der 
Ouvertüre  von  Cherubinis  »Elisa«,  plötzlich  die  Streicher  in  pochen- 
den Oktaven  daz wischenfahren  : 
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ernste  Schatten.  Analog  dem  3.  Akte  der  Cherubinischen  Oper  geht 
dem  3.  Akte  eine  »Sinfonia«  (bdur)  voraus,  deren  beide  Teile  (Andan- 
tino;  Allegro)  Bläsersoli  und  Crescendo-Effekte  enthalten. 

Wohl  für  die  Venezianer  Aufführung  der  Oper  im  Jahre  1807  *) 
schrieb  Mayr  eine  Reihe  neuer  Stücke  hinzu:  für  den  1.  Akt  die  graziöse 
Arie  Marcellinas  >Mi  figuro  che  quel  giorno«  (adur,  2/4)  und  die  mit 
Bläsersolis  ausgestattete  Arie  Armandos  »Qual  tenero  contento«  (bdur, 
C,  Allo.),  für  den  2.  Akt  eine  »Introduzione«  (cdur,  C,  Largo),  ein  Terzett 
(Antonio,  1.  und  2.  Comandante,  gdur,  C,  Allo.),  für  den  3.  Akt  eine  Arie 
Angelinas  (esdur,  fi/s,  Larghetto)  mit  dem  Solo  einer  B-Klarinette,  ein 
Terzett  (Costanza,  Armändo  und  Antonio,  cdur,  C,  Allo.)  und  ein  Reci- 
tativo  accompagnato  Armandos  (dmoll,  (p,  Largo),  das  jedoch  hinter  der 
anderen  Fassung  zurückstehen  dürfte.  Die  Veränderunsren,  die  das  Finale 
des  2.  Aktes  erfuhr,  wurden  bereits  oben  erwähnt.  Die  Arien  Marcellinas 
und  Armandos,  die  Terzette  des  2.  und  3.  Aktes  verdrängten  da  die 
Seccorezitative  dieser  Szenen.  Auch  eine  zweite  Sinfonia  (es  dur)  zur 
Oper  ist  vorhanden,  die  in  ihrem  ersten  Largosatze  ein  größeres  Solo 
der  B-Klarinette  bringt: 


Mit  dem  Werke  Cherubinis  vermag  es  die  Oper  Mayrs  nicht  aufzu- 
nehmen. Doch  kann  sie  neben  diesem  immerhin  bestehen.  Wie  bei 
Cherubini  wird  der  teilweise  heitere  Charakter  der  Oper  weniger  durch 
das  Tun  und  Treiben  der  Marcellina  hervorgerufen,  als  durch  die  Froh- 
natur des  »Wasserträgers«  selbst,  den  Mayr  ähnlich  wie  seinen  Prospero 
in  der  Färse  »II  caretto  del  venditore  d'aceto«  charakterisierte.  In  ganz 
anderer  Weise  als  in  dieser  auf  die  italienische  Bühne  übertragenen 
französischen  Gegenwartsoper  trat  das  Buffo-Element  in  der  nächsten 
opera  semiseria  Mayrs  zutage,  die  im  Frühjahre  1804  ebenfalls  auf 
der  Mailänder  Skala  zur  Darstellung  gelangte: 


1)  Fetis  hebt,  a.  a.  0.,  Bd.  6,  S.  43,  auch  die  Aufführung  einer  Mayrschen  Oper 
»Le  Due  Giornate,  avec  une  nouvelle  (!)  musique,  pour  le  thratre  de  la  Fenice, 
ä  Venise,  1807«  eigens  hervor. 
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»Amor  non  ha  ritcgno«,1)  melodramma  eroicomico2). 
(Partitur  Mss.  im  Archivio  Uicordi  in  Mailand.) 

Die  Fürstin  Luigia  di  Zamora«  ist  Witwe  geworden.  Aufs  tiefste  be- 
trauert sie  ihren  verstorbenen  Gemahl,  dessen  Asche  sie  in  ihrem  Schlosse 
aufbewahrt.  Der  Schmerz  über  den  erlittenen  Verlust  läßt  sie  in  Schwermut 
verfallen,  die  jeden  lebensfrischen  Zug  aus  dem  Schlosse  verscheucht.  Schon 
bald  melden  sich  aber  die  Freier,  die  um  die  Hand  der  schönen  Witwe  werben: 
der  tapfere  Herzog  Don  Alessandro,  der  prahlerische  Syrakusaner  Don  Morione 
und  der  »Barone  Goto  <  Don  Fulsbergo.  Doch  die  Fürstin  will  von  den  An- 
trägen der  Freier  nichts  hören.  Da  greift  Alessandro  auf  Betreiben  seines 
Knappen  Giannetto  zur  List.  In  der  Verkleidung  eines  griechischen  Philosophen 
nähert  er  sich  der  Fürstin  und  vermag  sie  in  einer  Disputation  dazu  zu  bringen, 
daß  sie  den  Befehl  zur  Veranstaltung  großer  Jagden  und  prächtiger  Turniere 
gibt.  Auf  diesen  erscheint  Alessandro  als  vermummter  Ritter,  befreit  die 
Fürstin  aus  der  Gefahr,  die  ihr  von  einem  aufgehetzten  Wildschwein  droht, 
und  erringt  im  Turnier  den  Sieg  über  seine  Gegner.  Das  Interesse  der 
Fürstin  für  den  Unbekannten  wächst  umsomehr,  als  sieh  derselbe  nach  seinen 
Taten  sofort,  ohne  sich  zu  erkennen  zu  geben,  entfernt.  Als  dann  der  Ritter 
ein  Kleinod,  das  ihm  die  Fürstin  in  Anerkennung  seiner  Leistungen  verehrt 
hatte,  der  Damigella  di  confidenza  di  principessa  Laurina  zum  Geschenke 
macht,  regt  sich  in  Luigia  die  Eifersucht.  An  einem  nächtlichen  Gartenfest 
nimmt  sie  als  Hirtin  teil  und  erklärt  dem  nun  wieder  als  Philosophen  ge- 
kleideten Alessandro,  in  dem  sie  jetzt  nicht  ohne  Grund  den  unbekannten 
Ritter  vermutet,  daß  Amor  sie  besiegt  habe.  Als  der  Philosoph  abziehen  will, 
läßt  sie  ihn  zurückrufen.  Nun  hält  Alessandro  den  Augenblick  für  gekommen, 
die  Verkleidung  aufzugeben.  Er  stürzt  der  Fürstin  zu  Füßen  und  erfährt 
nun  keine  Abweisung  mehr.  Auch  Morione  und  Fulsbergo  finden  in  Laurina 
und  Elena  Bräute.  Mit  dem  allgemeinen  Jubelgesang:  »Amor  non  ha  ritegno« 
schließt  das  Stück. 

Der  Librettist  Marconi,  der  das  Textbuch  zu  Nicolinis  »Le  nozze 
campestri«  (Mailand  1794)  geschrieben  hatte3),  benützte  als  Vorlage 
Carlo    Gozzis    fünfaktiges   Lustspiel    »La   donna   contraria   al   consiglio«, 


1)  Für  die  Aufführung  in  Mailand  siehe  die  Rollenbesetzung  bei  Cambiasi, 
a.  a.  0.,  S.  299,  für  jene  am  teatro  del  Fondo  in  Neapel  siehe  Florimo,  a.  a.  0.. 
Bd.  4,  S.  3(55. 

Mailand  (Canobia)  1807.  Turin  1813.  ' 

Luigia            =  T.  Belloc;  R.  Morandi. 

Alessandro    =  A.  Berrini ;  M.  Bordogni. 

Morione          =  L.  Martinelli;  F.  Galli. 

Fulsbergo      =  N.  Veglia;  F.  Piacentini. 

Laurina          =  Cl.  Veglia;  V.  Doanna. 

Elena              =  M.  Bardelli ;  R.  Deanna. 

Giannetto      =  G.  Michele;  C.  Pizzocara. 

2)  Als  Librettisten  nennen  die  »Cenni  autobiogr.«  (siehe  Band  1.  S.  ti  wie 
auch  Cambiasi,  a.  a.  0.,  S.  299:  Marconi. 

3)  Camliiasi,  a.  a.  0.,  S.  292. 
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eine  Bearbeitung  von  Mor'ettos  »El  desden  con  el  desden«.  Im  Gange 
der  Handlung  blieb  Marconi  seiner  Vorlage  treu.  Dagegen  wurden  die 
fünf  Akte  Gozzis  in  zwei  zusammengezogen,  von  den  Dialogen  besonders 
jene  zwischen  Alessandro  und  Giannetto  gekürzt,  Szenen  wie  die  aben- 
teuerliche Jagd  umgestellt,  andere  wie  die  Schlußszene  in  ein  anderes 
Milieu  verlegt.  Die  unglückliche  Figur  des  Ministers  der  Fürstin  wurde 
ausgeschaltet.  Von  neuen  Szenen,  die  Marconi  einschob,  sind  jene,  in 
denen  das  Gewitter  losbricht  und  Alessandro  mit  seinen  Rivalen  sich  im 
Zweikampfe  mißt,  zu  nennen.  Die  Personen  wurden  teilweise  mit  neuen 
Zügen  ausgestattet.  Die  Fürstin  blieb  die  »vedova  capricciosa«,  die  auf 
den  italienischen  Bühnen  jener  Zeit  ihr  Wesen  trieb.  Ihre  von  echtem 
Schmerze  erfüllten  Klagen  um  den  verlorenen  Gatten  geben  dem  ersten 
Akt  der  Oper  eine  ernste  Richtung,  wodurch  die  Bezeichnung  des  Stückes 
als  melodramma  eroicomico  oder  opera  semiseria  einigermaßen  gerecht- 
fertigt erscheint.  Auch  die  Gestalt  des  siegreichen  Alessandro  erfuhr 
bei  Marconi  keine  wesentliche  Veränderung,  wenngleich  sein  Tatendrang 
sich  hier  auf  der  Bühne  mehr  betätigt.  Dagegen  wird  aus  Gozzis  Mar- 
chese  Fulberto,  der  schlecht  italienisch  spricht,  der  »Barone  Goto  Fuls- 
bergo«,  der  in  seine  Sätze  deutsche  Wörter  mischt,  aus  Gozzis  Schweizer 
Adolfo,  dem  ebenfalls  die  italienische  Sprache  wenig  geläufig  ist,  der 
prahlerische  »Cavaliere  Morione«  aus  Syrakus.  Die  Furchtsamkeit  dieser 
beiden  Freier,  die  in  einer  Reihe  von  Szenen  zum  Vorschein  kommt, 
suchte  Marconi  besonders  hervorzuheben.  Mit  dem  Fulsbergo  und  Mo- 
rione schuf  er  Typen,  die  zu  jenen  possenhaften  Liebhabergestalten 
gehören,  die  wir  in  der  opera  buffa  der  damaligen  Zeit,  auch  in  jener 
Mayrs,  häufig  antreffen.  Figuren  wie  die  des  kauderwelschenden  Fuls- 
bergo waren  in  der  italienischen  opera  buffa  seit  dem  Erscheinen  des 
deutschen  Soldaten  in  Piccinnis  »La  buona  figliuola«  bekannt  und 
beliebt.  Im  Gebrauch  von  Ensemble  und  Chor  schließt  sich  Marconi 
jenen  italienischen  Librettisten  an,  welche  das  Schema  der  opera  seria 
bereicherten. 

Wie  im  Texte,  so  tritt  auch  in  der  Musik  die  Figur  der  Fürstin  her- 
vor. Als  untröstliche  Witwe,  deren  Fühlen  und  Denken  nur  dem  ver- 
storbenen Gatten  gilt,  lernen  wir  sie  in  dem  Recitativo  accompagnato 
(gdur,  3/4)  und  der  Cavatine  der  5.  Szene  des  1.  Aktes  kennen.  Die 
Cavatine  ist  der  Form  nach  dadurch  bemerkenswert,  daß  in  ihr  ein 
häufiger  Wechsel  von  Ton-  und  Taktart  (gdur,  2/4,  Larghetto:  gdur,  C, 
Allo. ;  gmoll,  C,  Allo.;  gdur;  gmoll;  gdur)  stattfindet  und  nach  dem 
1.  Teil  ein  wenn  auch  nur  kurzes  Recitativo  accompagnato  eingeschaltet 
ist.  Um  wohl  die  wechselnden  Empfindungen  der  Fürstin  zum  Ausdruck 
zu  bringen,  greift  Mayr  hier  zu  jenem  Verfahren,  das  Traetta  (»Ärmida«), 
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Jommelli  (>Didone«,  »Attilio  Kegolo«)1)  und  andere  große  Neapolitaner 
in  den  Schlußszenen  ihrer  ernsten  Opern  so  erfolgreich  anwandten. 
Im  »Larghetto«  der  Cavatine  benützt  Mayr  den  schon  seit  langem  in 
der  Oper  erprobten  und  beliebten  Echoeffekt  und  läßt  im  Anschluß  an 
den  Text,  der  hier  die  echoartige  Reprise  der  Klagerufe  der  Fürstin 
vorschreibt .  einen  wohl  hinter  der  Bühne  postierten  Sopran  wie  auch 
einen  mit  Sordinen  spielenden  Streicherchor  die  von  der  Fürstin  und 
dem  anderen  Streicherchor  vorgetragenen  Satzteile  pianissimo  wieder- 
holen. Zeigt  sich  die  Fürstin  auch  in  dem  Terzett  der  7.  Szene  (bdur, 
C ,  Maestoso),  in  dem  der  Philosoph  zu  wahrsagen  unternimmt  und  Gian- 
netto  zur  Vorsicht  mahnt,  von  der  übermütigen  Seite,  in  der  10.  Szene 
schlägt  ihre  Stimmung  wieder  um.  Im  »Cantabile<-  der  esdur-Arie  (C), 
dessen  Einleitung  ein  Hornsolo  enthält, : 


fleht  sie  zum  Schatten  des  Gatten,  auf  daß  er  sie  tröste.  Die  warm 
empfundene  Gesangsstimme  wird  an  verschiedenen  Stellen  von  einem 
Violoncello  unterstützt.  Im  weiteren  Verlauf  der  Arie  macht  Luigia 
ihrem  Unmut  über  die  drei  Freier  Luft,  wobei  die  Singstimme  im  »Lento< 
die  Ausdruckskraft  der  großen  Neapolitaner  erreicht,  in  dem  vorher- 
gehenden »Allegro«  aber  dem  Stil  der  Neuneapolitaner  folgt  und  da- 
durch die  stilistische  Einheit  des  Stückes  gefährdet.  Das  Finale  des 
1.  Aktes  bringt  eine  Klage  der  Fürstin  von  einer  wohltuenden  Schlicht- 
heit  des  Ausdrucks: 
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Das  Duett  der  3.  Szene  (adur,  C,  Moderato;  2  4)  und  die  Arie  der 
8.  Szene  des  2.  Aktes  lassen  ersehen,  welcher  Wandel  sich  in  der 
Fürstin  vollzieht.  An  Stelle  ernster  Klagen  und  leidenschaftlicher  Wut- 
ausbrüche kommt  nun  die  Liebessehnsucht  zum  Ausdruck.  Während 
das  Duett  jenes  süßliche  Liebesgeflüster  bietet,  wie  wir  es  aus  anderen 


1)  Siehe  hierzu  Herrnann  Abert,  >Niccolo  Jommelli  als  Opernkomponist'.  1908, 
S.  224.  248 ff.  Dieses  Buch  liefert  auch  zu  Band  I  für  Jommelli  zahlreiche  neue 
und  interessante  Belege. 
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Opern  Mayrs  und  seiner  Zeitgenossen  kennen,  erhebt  sich  die  Arie  vor- 
übergehend in  ihrem  Larghettoteile: 
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Co  -  me  fra   tan-te      pe  -  ne        las     ciar    Ta-ma-to       be  -  ne 

zu  tieferer  Empfindung.  Im  Duett  mischt  sich  eine  Solovioline  mit 
melodischen  Sätzchen  ein.  In  der  Arie  werden  die  beiden  Teile  (fdur. 
3  4,  Larghetto;  cdur,  24,  Andantino)  durch  ein  kurzes  Recitativo  ac- 
compagnato  verbunden.  Auch  das  Finale  des  2.  Aktes  ist  von  Liebes- 
gesängen Luigias  erfüllt.  Die  beiden  Stücke  in  cdur  i6  8)  und  adur 
(2  4  ,  die  von  der  Chitarra  begleitet  werden,  tragen  dem  Zeitgeschmacke 
Rechnung.  Im  Gegensatz  zu  ihnen  ist  das  »Agitato»  (amoll,  C),  in  dem 
Flöte  und  Fagott  die  Melodie  der  Singstimme  vorausspielen,  ernster  ge- 
halten. Die  Liebeserklärung  der  Fürstin  am  Schlüsse  der  Oper  ist  mit 
reichen  Koloraturen  ausgestattet,  in  denen  die  Singstimme  in  jener  in 
der  italienischen  Oper  beliebten  Weise  mit  der  Flöte  in  ein  imitatorisches 
Wechselspiel  tritt: 


Die  Partie  des  Alessandro  ist  für  Tenor  geschrieben.     Als   schmach- 
tender Liebhaber    tritt   uns   der  Herzog   entgegen.     Weder   in  den   Solo- 
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stücken,  soweit  sie  in  der  »Introduzione  «  (Arie,  gdur,  C)  und  im  ersten 
Finale  (bdur,  C,  Andante)  erscheinen,  noch  in  den  mehrstimmigen  Ge- 
sängen zeigt  er  sich  von  einer  anderen  Seite.  Auch  durch  die  Musik 
wird  die  verblaßte  Figur  nicht  belebt.  Über  die  ohrenfällige,  physio- 
gnomielose Melodik,  die  wir  bei  Mayr  und  Zeitgenossen  schon  wieder- 
holt gehört  haben,  vermögen  auch  die  eingestreuten  Bläsersoli  nicht 
hinwegzutäuschen  und  für  die  Figur  des  Herzogs  unser  Interesse  wach- 
zurufen. Was  hat  dagegen  Mayr  aus  den  beiden  Figuren  des  Morione 
und  Fulsbergo  gemacht,  die  das  komische  Element  der  Oper  vertreten. 
Sobald  die  beiden  Bässe  auf  der  Bühne  erscheinen,  gibt  es  nicht  nur 
lustige  Szenen  zu  sehen,  sondern  auch  charakteristische  Tonstücke  zu 
hören,  welche  der  Situation  vollauf  gerecht  werden.  Schon  in  der  »In- 
troduzione«  (e  dur,  C,  Allo.;  ddur,  C,  Allo.  vivace)  zeigt  sich  das  unge- 
schlachte Wesen  Fulsbergos  und  die  prahlerische  Art  Moriones.  Ein- 
trächtig singen  sie  im  Duett  der  9.  Szene  (fdur,  C,  Maestoso)  zusammen, 
in  dem  sie  die  Fürstin  umschwärmen.  In  der  11.  Szene  des  1.  Aktes  leistet 
Fulsbergo  sein  Kabinettstück.  Im  1.  Teil  der  Arie  (gdur,  2/4,  Andante) 
rühmt  er  sich  im  volkstümlichen  Tone  seiner  trefflichen  Eigenschaften,: 
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dann   nach    der  Art  Guglielmis    plötzlich    im    parlando  seiner  Tapferkeit 
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im  zweiten  Teil  cdur,  6/s  Allo.  vivace)  glaubt  er,  »inain  Liebe  sposine 
adorato«  vor  sich  zu  haben  und  macht  ihr  Liebeserklärungen.  Ein  Solo- 
kontrabaß spielt  hierbei,  während  die  Streicher  pizzicato  begleiten,  die 
Melodie  voraus: 
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und  macht  sich  auch  fernerhin  mit  kleinen  Läufen  bemerkbar.      Wie    in 
dem  erwähnten  Duett  durch  die  Violoncellobegleitung. 

Schiedermair,  G.S.Mayr.    II.  - 
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so  erreichte  Mayr  an  dieser  Stelle  mit  den  Läufen  des  Solokontrabasses, 
der  in  der  damaligen  Zeit  auch  als  Konzertinstrument  nicht  unbekannt 
war,  die  beabsichtigte  groteske  Wirkung.  Im  dritten  Teil  der  Arie  ((t, 
Allo.  vivace)  gibt  Fulsbergo  seinen  Arger  darüber  kund,  daß  die  ersehnte 
Frau  nicht  bei  ihm  weile: 


pp&sg 


•  f 

■p- 

P 2 *-\ 

-w- 
r-ß — H 1 

m     m 

r* *— 

i      ' 

— t- 

r — ^ — 

-f-l =— ß~ 

r 

|       *v 

1 

La   mia  tes-ta  ci  -  ta    ci  -  ta    mio  Cer-vel-lo  gia  fo  -  lar     Tai-fel 


Tai -fei 


Ein  Gegenstück  zu  dieser  Arie  Fulsbergos,  die  Gelegenheit  zu  einer 
Glanzleistung  des  Vertreters  der  Rolle  gegeben  haben  dürfte,  ist  die 
Arie  Moriones  in  der  4.  Szene  des  2.  Aktes.  Im  »Larghetto  Cantabile« 
(esdur,  C),  welches  das  Solo  eines  Horns  (in  Es)  enthält,  erklärt  Morione, 
für  die  Fürstin  kämpfen  zu  wollen.  Bei  den  Worten  »Tornero  ma  vin- 
citore<  ertönt  im  Orchester  der  Wirbel  eines  »Tamburo  militare«.  Das 
herrliche  Leben,  das  er  künftig  an  der  Seite  der  geliebten  Frau  führen 
wolle,  beschreibt  er  im  »Allegro  vivace«  des  Stückes,  in  dem  die  Sing- 
stimme ähnlich  wie  in  Paisiellos  »Barbier«  im  lebhaften  Parlando  dahin- 
eilt und  schließlich  im  Stile  Guglielmis  in  Skalen  ausläuft,  die  im  Fal- 
sett die  höchsten  Lagen  erklimmen : 
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Auch  in  den  beiden  Finales  treffen  wir  Fulsbergo  und  Morione  in  ähn- 
licher Weise  charakterisiert  wie  in  diesen  Stücken.  Von  den  Neben- 
personen ist  dem  Giannetto  (=  Tenor)  in  der  8.  Szene  des  1.  Aktes 
(gdur,  2/4,  Andantino  grazioso),  der  Laurina  in  der  6.  Szene  des  2.  Aktes 
(bdur,  2/4)  Andante  grazioso)  je  eine  Arie  zugeteilt.  In  der  Arie  Gian- 
nettos  beteiligt  sich  im  Orchester  eine  Pickelflöte,  in  jener  Laurinas 
nimmt  eine   Solooboe  die  Melodie  der  Singstimme  voraus. 
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Daß  die  mehrstimmigen  Gesänge,  Ensembles  und  Chöre  auch  in  dieser 
Oper  zur  Geltung  kommen,  war  von  dem  Komponisten  der  »Sciti«, 
»Due  Giornate«,  »Ginevra  di  Skozia«,  »Misteri  Eleusini«  zu  erwarten. 
Den  mehrstimmigen  Gesängen,  die  bereits  bei  der  Betrachtung  der  Solo- 
gesänge erwähnt  wurden,  ist  noch  das  Quintett  der  5.  Szene  des  2.  Aktes 
anzureihen.  Morione  und  Fulsbergo  erwarten  unter  gegenseitigen  Stichel- 
reden den  Herzog  zum  Zweikampf  (cdur,  C,  Maestoso  .  Als  Alessandro 
mit  seinem  Knappen  erscheint,  befällt  Morione  Angst  und  Schrecken. 
Fulsbergo  schreitet  zum  Kampfe,  wird  aber  von  seinem  Gegner  besiegt. 
Die  Fürstin  kommt  mit  ihrem  Gefolge    herbei   und  gebietet   in  erregten 

o  ö  o 

Worten  Einhalt  (esdur,  C,  Largo,  Soli  zweier  Hörner  in  Es  in  der  Ein- 
leitung). Alle  ergehen  sich  schließlich  in  Äußerungen  des  Unbehagens 
über  die  nicht  ohne  ihre  Schuld  geschaffene  Situation.  Von  besonderer 
Wirkung  ist  hier  die  von  den  Singstimmen  und  dem  Orchester  in  Ok- 
taven gebrachte  Stelle: 
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Einem  Doppelchor  (ddur,  C,  Allo.  vivace)  begegnen  wir  in  der  4.  Szene 
des  1.  Aktes.  Dem  teilweise  in  Oktaven  geführten,  pathetisch  gehaltenen 
Chor  der  Gefolgschaft  Moriones  steht  der  lebhaft  und  lustig  behandelte 
Chor  der  Dorfbewohner,  welche  die  Ankömmlinge  verhöhnen,  gegenüber. 
Die  Dorfbewohner  lassen  dann  weiterhin  in  der  9.  Szene  des  1.  Aktes 
ihre  Herrin  hochleben  (cdur,  C,  Allo.)  und  preisen  in  der  1.  Szene  des 
2.  Aktes  die  Tapferkeit  des  unbekannten  Ritters  (ddur,  3  4).  Im  Orchester 
des  1.  Chors  tritt  zu  den  Streichern  und  den  vollbesetzten  Holz-  un^J 
Blechbläsern  ein  »Ottavino«,  in  jenem  des  2.  zu  den  gleichen  Spieler- 
gruppen ein  »Tamburo  grandc.  Die  Chöre  sind  für  zwei  Tenöre- 
und  Bässe  und  verschiedentlich  unisono  geschrieben.  Zur  Vereinigung 
von  Chor  und  Ensemble  geben  die  >Introduzione«  sowie  die  beiden 
Finale  Anlaß. 

In  der  Introduzione«  hören  wir  nach  der  Arie  Alessandros  plötzlich 
Hilferufe  aus  dem  Schlosse  ertönen.  Tremolos  der  Violoncelli  (gdur,  C, 
Allo.)  setzen  ein,  denen  die  anderen  Streicher  folgen.  Flammen  schlagen 
aus  dem  Gebäude,  in  Hast  eilen  die  Schloßbewohner  ins  Freie.  Die 
Leute  aus  dem  Dorfe  kommen  herzu  und  geben  in  einem  Chorsatze  ihre 
Teilnahme  an  dem  Mißgeschicke  der  Herrin  kund.  Nach  einem  »Alle- 
gretto«  Lauras  (gdur,  6/8),  das  ebenso  wie  Prosperos  Cavatine  (»II  caretto 
del  venditore  d'aceto«,  8.  Sz.)  an  Mozarts  Cavatine  des  Figaro  (I,  3.  Sz.) 
erinnert.: 
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beginnt  ein  ungemein  lebhafter  Allegretto-Satz  für  Ensemble  und  Chor, 
der  in  Evvivarufe  (esdur,  C,  Allo.)  ausklingt,  als  die  Löschung  des  Bran- 
des vollzogen  ist.  Mit  der  12.  Szene  nimmt  das  Finale  des  ersten  Aktes 
seinen  Anfang.  Signale  der  .vier  Hörner  in  Dj,  von  denen  zwei  auf  der 
Bühne  postiert  waren,   sowie  Hetzrufe  der  Jäger  dringen  an  unser  Ohr: 
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Diese  Jagdszene,  die  im  weiteren  Verlaufe  des  Finale  wiederkehrt,  ge- 
hört ebenso  wie  die  Gewitterszene  am  Schlüsse  in  die  Gruppe  von  Mayrs 
programmatischen,  instrumentalen  Schilderungen  mit  und  ohne  Chor- 
und  Ensembleeinsätzen,  die  den  Zusammenhang  mit  der  französischen 
Oper  ersehen  lassen.  Die  sich  anschließende  Szene  (fdur,  C,  Allo.), 
die  uns  die  Flucht  Moriones  und  Fulsbergos  vor  einem  Wildschwein 
vorführt,  dürfte  auch  musikalisch  durch  die  Situation  der  beiden  Bitter 
eine  besonders  komische  Wirkung  hervorgerufen  haben.  Als  die  beiden 
auf  Bäume  flüchten  und  hierauf  die  Fürstin  herbeistürzt,  die  durch  den 
unbekannten  Ritter  aus  der  Gefahr  befreit  wird,  da  kommt  es  zu  einem 
Terzett  (esdur,  -/4,  Larghetto),  in  dem  Morione  und  Fulsbergo  »sotto 
voce«  auf  den  Bäumen  singen.  Einen  scharfen  Gegensatz  hiezu  bildet 
die  Gewitterszene  (dmoll,  C,  Moderato)  mit  den  rasch  auf-  und  abwärts- 
gehenden  Läufen  der  Streicher,  den  pp-Einsätzen,  Crescendis  und  ver- 
minderten Akkorden.  Das  Finale  des  2.  Aktes  setzt  in  der  9.  Szene  ein. 
Es  ist  Nacht.  Wir  befinden  uns  in  einem  illuminierten  Garten.  Die 
Bedienten  sprechen  in  einem  Chor  (bdur,  '2/4,  Allo.)  ihre  Freude  über 
das  Fest  aus.  Zwei  Oboen  spielen  kurze,  fröhliche  Sätzchen  dazwischen. 
Morione  verleiht  seiner  Liebessehnsucht  in  einem  liedartigen  Stücke 
(gdur.  (i  s.  Allegretto)  Ausdruck,: 


ps 


£=P= 


a=£ 


' 


ün     vi  ■  set-  to    gra-zio 


to    ho    cer  -  cun-do  qua     e        lä 


das  später  auch  von  Fulsbergo,  Alessandro  und  dem  Ensemble  aufge- 
nommen wird.  Die  Liebesschwärmerei  Moriones,  Fulsbergos  und  Ales- 
sandros  steigert  sich  und  erreicht  ihren  Höhepunkt  in  einem  weichen 
asdur-Satze,  der  ähnlich  wie  das  Liebesduett  in  der  7.  Szene  des  1.  Aktes 
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von    »Ercole    in   Lidia<     durch    das    Solo    dreier    Violoncelli    eingeleitet 
wird: 
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Nach  der  Aussprache  zwischen  der  Fürstin  und  Alessandro,  die  musika- 
lisch eine  Verknüpfung  von  Arie,  Arioso  und  Recitativo  aecompagnato 
bringt,  stoßen  wir  auf  einen  graziösen  Volkschor  (bdur,  2  4,  Allo.-.  nach 
der  Liebesszene  zwischen  der  Fürstin  und  dem  Herzog  auf  einen  flotten 
Jubelchor  (c  dur,  3/4). 

Die  >Sinfonia  ,  die  der  Oper  vorhergeht,  schlägt  nach  einem  »Allegro 
maestoso«  (edur,  3/4)  einen  leichten  Lustspielton  an  (2/4,  Allo.  vivace). 
Außerdem  enthält  die  Oper  an  reinen  Instrumentalstücken  noch  zwei 
Märsche  (I,  9.  Sz.  ddur:  II,  3.  Sz.  es  dur  .  von  denen  der  letztere  nur  mit 
Bläsern  (2  FL,  2  Ob.,  2  Klar.,  2  Fag.,  2  Co.  in  Es,  2  Tr.  in  Es;  instru- 
mentiert ist. 

Im  Gegensatz  zu  den  Due  Giornate<;  ist  in  dieser  opera  eroieomica 
der  Buffo  -  Charakter  stark  herausgearbeitet.  Mit  dem  Librettisten  ver- 
bündete sich  hierin  der  Musiker.  Den  französischen  Rettungsstücken 
näherte  sich  dagegen  wieder  die  nächste  opera  semiseria  Mayrs,  die  im 
Herbste  1805  auf  dem  Teatro  Fenice  in  Venedig  in  Szene  ging  und  dem 
Komponisten  ein  Honorar  von  35UO  Lire  einbrachte ]  : 

»La  Roccia  di  Frattenstein«'2) ,  opera  semiseria  melodramma  eroieo- 
mico)3j.     (Partitur  Mss.  im  Archivio  Ricordi  in  Mailand.)4 

Elrico  zieht  in  Begleitung  seines  Knappen  Gasparo  aus .  um  seine  von 
Rollando    auf  den  Frauenstein   entführte   Gattin  Amelia  zu  befreien.      Gasparo 


Adolfo  =  C.  Giura. 
Giulia  =  R.  Bassi. 
Gasparo  =  N.  Basso. 


1)  Nachlaß  in  Bonate. 

2)  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung: 

Rollando  =  L.  Raffanelli: 

Elrico        =  G.  Marzoccbi: 

Amelia      =  R.  Pinotti ; 

Ruggero    =  L.  Santi. 
Wegen  der  Mailänder  Aufführung  im  Jahre  1816  siehe  Cambiasi,  a.  a.  0.,  S.  307. 
3/  Als  Librettisten  nennen  die  »Cenni  autobiogr.«:  Rossi. 
4)  Die  Partitur   befindet   sich   in   ungeordnetem  Zustande.     Für  die  Mailänder 
Aufführung   des  Jahres   1816  wurden  neue   Stücke   hinzukomponiert.     [Vgl.  >Allg. 
mus.  Zeit.«,  Bd.  18,  S.  489:   ».  .  .  Auch  hier  fiel  sie  [=  die  Opei\  durch,  ohngeachtet 

Mayr  eigens  hierherkam   und  mehrere   neue    Stücke   dazu    komponierte Es 

dürfte  heute  wohl  kaum  mehr  möglich  sein,  eine  vollständige  Trennung  der  beiden 
Fassungen  herbeizuführen. 


wird  von  den  Leuten  Rollandos  gefangen  genommen  und,  da  er  sich  als  lustiger 
Narr  aufspielt,  vor  Amelia  geführt,  um  diese  aufzuheitern.  Gasparo  bringt 
der  trostlosen  Frau  heimliche  Kunde  von  dem  Gatten,  der  mit  List  oder  Ge- 
walt sie  retten  wolle.  Mit  einer  Schar  Bergleute  erscheint  Elrico  in  der  Tracht 
eines  Bergmannes  im  Schlosse.  Er  sucht  Amelia  zu  trösten.  Auf  einer  Jagd, 
die  Rollando  zu  Ehren  Amelias  veranstaltet,  schleicht  er  sich,  als  Jäger  ver- 
kleidet, ein,  sucht  bei  einem  hereinbrechenden  Gewitter  die  Gattin  zu  retten 
und  in  Sicherheit  zu  bringen,  wird  aber  durch  die  Dazwischenkunft  Rollandos 
hiervon  abgehalten  und  kann  nur  mit  Mühe  noch  flüchten.  Dann  bemüht  er 
sich,  die  Gattin  mit  Hilfe  der  Bergleute  auf  einem  unterirdischen  Gange  zu 
entführen.  Aber  auch  jetzt  mißlingt  der  Fluchtversuch.  Elrico  und  Amelia 
werden  auf  Befehl  Rollandos  ins  Gefängnis  geworfen  und  sollen  ihre  Frevel- 
taten mit  dem  Tode  büßen.  Doch  im  letzten  Augenblicke  besinnt  sich  Rollando 
eines  Besseren  und  schenkt  den  beiden  Ehegatten  die  Freiheit.  Als  hierauf 
Rollando  als  der  Vater  Amelias  erkannt  wird,  zieht  auf  dem  Frauenstein  all- 
gemeiner Jubel  ein. 


Wie  schon  aus  dieser  kurzen  Inhaltsangabe  hervorgeht,  ist  Jlossis 
Libretto  eine  Nachbildung  der  »Fuorusciti'  Annellis,  die  Paer  in  Musik 
gesetzt  hatte.  Rossi  folgt  im  Gange  der  Handlung  im  wesentlichen  seiner 
Vorlage  und  damit  dem  Stile  der  französischen  Rettungsoper.  Jagd-  und 
Gewitterszenen  übernimmt  er  unter  dem  Einfluß  der  französischen  Oper 
und  vielleicht  auf  Veranlassung  des  Komponisten  aus  der  opera  seria 
jener  Zeit;  starke  Anleihen  bei  der  opera  buffa  macht  er  für  die  Aus- 
führung der  komischen  Szenen.  Die  Charakteristik  der  Hauptpersonen 
blieb  unverändert.  Wir  treffen  den  tyrannischen,  nicht  der  Größe  ent- 
behrenden Rollando  (Uberto),  die  den  Gatten  innig  liebende,  jedoch 
unbewußt  auch  von  edleren  Empfindungen  für  den  Gewalttäter  geleitete 
Amelia  'Jsabella),  den  vor  keinen  Gefahren  zurückschreckenden  Elrico 
(Edoardo).  An  Stelle  der  beiden  Bauernmädchen  Lena  und  Cecchina 
tritt  hier  Giulia,  der  die  gleichen  Aufgaben  wie  jenen  zufallen  und 
ebenfalls  eine  heitere  Lebensauffassung  eigen  ist.  Als  ihr  Partner  er- 
scheint Gasparo,  der  im  Vergleich  zu  seinem  Vorgänger  Giovanni  sich  als 
verschlagenerer  Geselle  aufspielt  und  auch  mehr  Humor  mitbringt.  Die 
2.  Szene  des  2.  Aktes,  in  der  Gasparo  durch  Tanz  und  Gesang  den  ihn 
ausforschenden  Rugcrero  zu  täuschen  sucht,  bietet  ebenso  wie  die  11.  Szene 
desselben  Aktes,  in  der  Gasparo  sein  Todesurteil  in  Händen  hält  und  im 
Zwiegespräche  mit  den  ihn  bewachenden  Gefolgsmannen  sich  auf  sein 
letztes  Stündlein  vorbereitet,  ergötzliche  Einzelheiten.  Doch  treten  diese 
komischen  Szenen  gegenüber  den  ernsten  Vorgängen  nicht  wie  in  »Amor 
non  ha  ritegno     in  den  Vordergrund. 

Wie  schon  verschiedentlich  in  den  nach  dem  Jahre  1799  geschriebe- 
nen Stücken  Mayrs,  so  sehen  wir  auch  in  dieser  Oper,  daß  der  musika- 
lische Schwerpunkt  in    den  Ensembles   und  Chorszenen   liegt.     Die   drei 
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ersten  Szenen  des  1.  Aktes  sind  zu  einer  »Introduzione«  zusammenge- 
zogen, in  der  wir  nach  der  stimmungsvollen,  von  den  Streichern  mit 
Sordinen  gespielten  Nachtmusik  (fdur,  C,  Largo)  und  dem  teilweise  in 
Oktaven  geschriebenen  Chor  der  Gefolgschalt  Rollandos  cdur,  Allo.  den 
als  schmachtenden  Liebhaber  gezeichneten  Elrico  (=  Tenor,  adur,  C, 
Larghetto),  ferner  dessen  Knappen  Gasparo  (=  Baß,  fdur,  C.Allo.  piü  mode- 
rato)  in  der  schon  aus  der  alten  Venezianer  Oper  bekannten  Rolle  des 
Stotterers : 
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kennen  lernen.  Die  12.  Szene  führt  uns  auf  das  Schloß.  Unter  einem 
wieder  nur  für  Blasinstrumente  (FL,  2  Ob.,  2  Klar,  in  B.  Fag..  2  Corni 
in  F)  und  Schlagzeug  Tamburlauo  geschriebenen  Marsch  (fdur.  -  4, 
Maestoso)  ziehen  die  Bergleute  ein.  Der  frische,  in  Oktaven  geführte 
Gesang: 


5^ 


nelle  sco-vi  -  sce-re     tli  -  scende     -     del-le     ter-ra    il        mi-na 


•  — r~t        i     |     il 


tor 


i  -•; 


wird  nach  dem  »Larghetto«  Elricos  \b  dur,  ,;/8),   in   dem   ein  Soloviolon- 
cello die  Melodie  der  Singstimme  antizipiert, : 
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sowie  nach  der  großen  Ensembleszene  (cdur,  C,  Larghetto')  wiederholt. 
Diese  bringt  entsprechend  der  inneren  Unruhe  Rollandos,  Amelias,  Gas- 
paros  und  des  Chors  über  das  seltsame  Gebahren  Elricos  durch  das  all- 
mähliche Einsetzen  der  Singstimmen  und  Orch^stergruppen  eine  wirksame 
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Steigerung,    bricht  dann   plötzlich   ab.    um    ein    Oboensolo   hervortreten 
zu  lassen, : 
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und  nimmt  erst  hierauf  wieder  seinen  Fortgang.  Das  Finale  des  1.  Aktes 
beginnt  mit  der  15.  Szene  (ddur,  6/g,  Allo.  vivace)  und  erstreckt  sich  auf 
vier  Szenen.  Hornsignale  auf  der  Bühne  kündigen  eine  fröhliche  Jagd 
an,  deren  orchestrale  Schilderung  teilweise  mit  jener  aus  »Amor  non  ha 
ritegno«  übereinstimmt,  Rollando  tritt  mit  Amelia  auf.  In  einem  ern- 
sten Gesänge,  den  die  Violinen  mit  sehnsuchtsvollen  Figuren  begleiten, 
verleiht  diese  dem  Wunsche  Ausdruck,  wieder  Ruhe  und  Frieden  finden  zu 
können.  Die  Jagd  wird  fortgesetzt.  Gasparo  kommt  mit  Giulia  herbei 
und  rühmt  dieser  seine  Tapferkeit: 
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Gasparos  Gesang  ist  mit  jenem  Giovannis  »Tamburri,  trombe,  timpani« 
(»Fuorusciti«,  I,  5)  verwandt.  Elrico  schleicht  sich  nun  heran  und  klagt 
in  einem  »Larghetto«  (bdur,  C),  in  dem  eine  Klarinette  (in  B)  die  Melodie 
der  Singstimme  vorausnimmt,  sein  Leid.  Jetzt  beginnen  die  Streicher 
zu  tremolieren  (cinoll,  C);  aufwärtsgehende  Läufe  erscheinen  in  rascher 
Folge,  des  weiteren  chromatische  und  Unisono-Gänge  in  den  Streichern 
und  Bläsern,  verminderte  Septimenakkorde  fahren  dazwischen.  Der  Jagd- 
szene schließt  sich  da,  wie  häufig  in  der  italienischen  Oper  jener  Zeit, 
ein  heftiges  Gewitter  an,  das  Mayr  mit  den  bekannten  Mitteln  im  Orchester 
illustriert.  Alle  suchen  zu  flüchten.  Auch  Amelia  eilt  fort  und  bittet 
den  Liebesgott,  ihr  beizustehen.  Amelia  trifft  mit  Elrico  zusammen. 
Unter  einem  Baume  suchen  beide  Zuflucht,  Als  dieser  durch  einen  Blitz- 
strahl zerschellt  wird,  erreicht  die  Gewitterschilderung  im  Orchester  ihren 
Höhepunkt.  Rollando  eilt  herbei  und  sieht  Amelia  in  Begleitung  des  ver- 
kleideten Elrico.  Um  die  bangen  Zweifel  Rollandos  zu  beseitigen,  springt 
Gasparo  ein.  Durch  eine  ersonnene  Erzählung  (gdur,  C),  deren  flüssiges 
Parlando  bald  Dreiklänge  zerlegt,  bald  auf  einem  Tone  verharrt,  vermag 
er  Rollando  zu  beruhigen.  Da  ertönen  Trompetensignale  und  ferne  Rufe 
(ddur.  C).  Alle  greifen  zu  den  Waffen.  Der  Lärm  auf  der  Bühne  nimmt 
zu.  Im  Orchester  kommt  es  zu  einem  großen  Crescendo,  das  wiederum 
auf  einem  kleinen  Motiv  aufgebaut  ist  und  in  die  Höhe  geschoben  wird. 
Ensemble  und  Chor  schließen  in  höchster  Steigeruno-  das  Finale  ab. 
Der  2.  Akt  wird   durch  einen  Siegeschor   (adur,  6/8,  Vivace)    für  zwei 
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Tenöre  und  Bässe  eröffnet.  In  der  8.  Szene  treffen  wir  Elrico  und  Amelia 
auf  der  Flucht.  Der  Chor  der  Bergleute  fe  dur,  C,  Maestoso:  gebietet 
Kühe  und  spricht  den  Flüchtlingen  Mut  zu.  Das  marschartige  Stück, 
dessen  Anfang  an  Mozarts  >Introduzione<;   des   »Don  Giovanni«   erinnert,: 
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gleitet   in   unheimlicher   Stille    dahin, 
der  Hörner  und  des  Fagotts  hinein: 
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In  dem  folgenden  Larghetto  r  (cdur,  6/8)  geben  Elrico,  Amelia  und 
Gasparo  ihre  Freude  über  die  gelungene  Rettung  und  die  überstandenen 
Gefahren  kund.  Die  nun  einsetzende  9.  Szene  scheint  nicht  durch  Secco- 
rezitative  von  der  vorhergehenden  getrennt  gewesen  zu  sein.  Wiederum 
hören  wir  den  Chor  der  Bergleute,  gleichzeitig  aber  auch  aus  der  Ferne 
den  der  Gefolgschaft  Rollandos  (cdur,  C,  Moderato  .  Ahnungslos  gehen 
die  Flüchtlinge  der  ihnen  drohenden  Gefahr  entgegen.  Gasparo  freut 
sich  ganz  besonders  der  gelungenen  Flucht  und  äußert  seine  Freude  als 
echter  Buff'o : 
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Plötzlich  schlägt  die  cdur-Tonart  nach  asdur  um.  Die  Gefolgschaft 
Rollandos  stürzt  mit  .dem  Rufe  »Fermate  den  Flüchtlingen  entgegen. 
Nach  kurzen  Bestürzungsausrufen  der  einzelnen  Personen  fügt  Mayr  für 
diese  eines  jener  weichen,  sentimental  gefärbten  Largostücke  (es  dur,  C) 
ein,  die  sich  in  seinen  Stücken  verschiedentlich  kurz  nach  dramatischen 
Höhepunkten  zum  Schaden  des  Fortgangs  der  Handlung  einstellen.  Erst 
nach  diesem  Largoeinschiebsel  kommt  Rollando  in  einer  Rachearif  gdur, 
C,  Allo.)  zu  Worte,  deren  verblaßte  Melodik  den  Einfluß  der  Neuneapoli- 
taner ersehen  läßt: 


1    Das  Stück   ist   nicht   vollständig  und   besteht    heute   nur  mehr  aus  einigen 
abgerissenen  Blättern. 
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Ensemble  und  Chöre  beklagen  in  dem  Schlußsfcück  der  Szene  (c  dur,  C, 
Con  piü  moto)  das  über  Amelia  hereingebrochene  Unglück  und  bitten 
Rollando  um  Gnade.  Nur  Gasparo  hat  auch  jetzt  noch  nicht  Mut  und 
Humor  verloren,  wie  z.  B.  seine  von  den  Streichern  in  Oktaven  beglei- 
teten, in   der  opera  buffa  beliebten  Quintenabstiege  zeigen: 
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Das  Finale  des  2.  Aktes  (gdur,  C,  Con  piü  moto)1  dehnt  sich  auf  die 
beiden  letzten  Szenen  der  Oper  aus  und  fällt  ab.  Auch  als  sich  nach 
der  als  lebhaftes  Recitativo  aecompagnato  (adur,  C,  Allo.)  behandelten 
Erzählung  Rollandos  Vater  und  Tochter  wiedererkennen,  erhebt  sich  die 
Musik  nicht  zu  packenden  Momenten. 

Wie  in  früheren  Werken  Mayrs,  so  stoßen  wir  auch  in  dieser  Oper 
auf  Stücke,  in  denen  der  Chor  mit  der  Arie  verknüpft  ist.  In  der  5.  Szene 
des  1.  Aktes  (amoll,  C,  Andante)  äußert  sich  die  Teilnahme  des  >Coro  di 
donne  an  der  unglücklichen  Lage  Amelias  in  einem  über  den  Orgel- 
punkt A  aufgebauten  dreistimmigen  Frauengesang,  dessen  Stimmen  die 
Flöten  in  den  hohen  Lagen  verstärken.  Aber  der  Frauenchor  nimmt 
nicht  allein  Anteil  an  dem  Schicksale  Amelias,  sondern  er  sucht  ihr  auch 
Trost  zu  spenden  uud  greift  daher  wiederholt  in  Amelias  Arie  ein.  Diese 
(gdur,  C)  soll  uns  einen  Einblick  in  den  Seelenzustand  der  unglücklichen 
Frau  gewähren,  vermag  aber  durch  den  kolorierten,  teils  heiteren,  teils 
seichten  Cavatinenstil  den  Inhalt  nicht  zu  erschöpfen.  Auch  in  Amelias 
Verzweiflungsarie  der  13.  Szene  des  2.  Aktes  (fdur.  C.  Cantabile;  dmoll. 
agitato)2)  mischt  sich  der  Chor  ein  und  steigert  die  Angst  Amelias.  in- 
dem er  Elrico    einen  Verräter  nennt.     Die   11.  Szene    des  2.  Aktes  zeigt 

1)  Zwischen  dem  >Con  piü  moto«  und  dem  »Allo.  vivace«  scheint  in  der  Par- 
titur ein  Rezitativ  zu  fehlen. 

2)  Die  2.  Fassung    fdur,  C".  Larghetto  non  tanto    ist  präziser  geraten. 
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uns  Gasparo  in  tiefer  Niedergeschlagenheit.  Ein  baldiger  Tod  steht  ihm 
für  sein  frevelhaftes  Spiel  bevor.  Jetzt  sind  es  nun  die  Gefolgsmannen 
Rollandos,  die  in  seine  nach  der  Art  Guglielmis  und  Anfossis  bald  in 
den  hohen,  bald  in  den  tiefen  Lagen  sich  ergehende,  wohl  im  weiner- 
lichen Tone  gesungene  Arie  (es  dur,  C,  Allo.  maestoso)  *)  einfallen,  um  ihn 
zwar  nicht  zu  trösten,  wohl  aber  zu  verhöhnen.  Gerade  durch  die  Inter- 
jektionen des  Chors  gewann  das  Stück  an  Leben  und  Wirkung  und  wurde 
erst  ins  richtige  Licht  gesetzt. 

An  Sologesangsstücken,  die  außerhalb  der  durchkomponierten  Szenen 
stehen  und  weder  mit  dem  Ensemble  noch  dem  Chor  in  Verbindung  ge- 
bracht wurden,  sind  noch  eine  graziöse  Arie  der  Giulia  (I,  13,  es  dur,  2/4, 
Andante  con  moto)  und  eine  Arie  Elricos  (II,  5,  bdur,  C,  Cantabile;  Allo.) 
zu  erwähnen.  Elrico  überbringt  auf  Rollandos  Wunsch  der  in  die  List 
eingeweihten  Amelia  die  Nachricht  vom  Tode  des  Gatten.  Nach  einem 
Recitativo  accompagnato  setzt  als  Einleitung  der  Arie  Elricos  ein  aus- 
drucksvolles Solo  einer  Klarinette  ein,  der  Oboe,  Fagott  und  zwei  Hörner 
(in  B)  sich  anschließen: 
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Demselben  zerfließenden  Catavinenstil,  der  in  dieser  Arie  sich  bemerkbar 
macht,  begegnen  wir  auch  in  dem  Duett  zwischen  Elrico  und  Amelia 
in  der  4.  Szene  des  2.  Aktes  (adur,  6/s>  Andante  grazioso;  2  4,  Allegretto), 
in  der  die  beiden  Ehegatten  sich  heimlich  zusammenfinden  und  einander 
aufs  herzlichste  begrüßen.  Interessanter  sind  die  Duette  der  8.  Szene 
des  1.  Aktes2)  (es dur,  C,  Larghetto;  bdur,  Allo.)  und  der  2.  Szene  des 
2.  Aktes  (ddur,  C,  Moderato;  ;}  4,  primo  tempo)  gestaltet.  Als  Rollando  in 
der  8.  Szene  von  Amelia  den  Namen  Elricos  hört,  fährt  er  zusammen. 
Da  tauchen  in  den  Streichern  lebhafte  Rhythmen  auf,: 


1)  Eine  2.  Arie  ist  von  ähnlicher  Charakteristik. 

2)  Ein  2.  Duett  (adur)  ist  von  ähnlicher  Charakteristik. 
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und  während  Kollando  die  Worte  »il  tuo  consorte  vuol  la  mia  morte« 
hervorstößt,  schlingt  sich  ähnlich  wie  in  »Adelaide  di  Guesclino«  (II,  10) 
durch  die  Begleitung  eine  klagende,  schluchzende  Melodie,  die  dem 
Schloßherrn  unser  Mitleid  erwirbt:- 
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Rollandos  Erregung  nimmt  zu   und  erreicht  bei    der  von  den  Streichern 


in  Oktaven  mitgespielten  Stelle 
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ihren  Höhepunkt.  Vermag  Araelia  gegen  die  Leidenschaftsausbrüche 
Rollandos  nicht  aufzukommen,  so  weiß  Gasparo  in  der  2.  Szene  des 
2.  Aktes  durch  seine  Schlauheit  und  seinen  Humor  den  Gegner  zu  packen. 
Zuerst  sucht  er  Rollando  durch  seine  pathetische  Art,  durch  seinen  Haß 
gegen  Elrico  zu  imponieren,  dann  bemüht  er  sich,  diesen  durch 
lustige  Waizerlieder  (»Tempo  di  Walzer«,  3/4)  zu  unterhalten.  Mag 
Rollando  auch  noch  so  sehr  in  Wut  geraten,  Gasparo  verliert  nicht 
seinen  Gleichmut  und  singt  nach  wie  vor  die  Weise  vom  »lieben  Augu- 
stin« : 
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Die  Verwendung  dieses  alten  Gassenhauers  dürfte  auf  das  Vorbild  des 
Wiener  Singspiels,  vielleicht  auch  auf  Erinnerungen  des  Komponisten  aus 
seiner  deutschen  Heimat  zurückzuführen  sein. 

Auch  diese  opera  semiseria  Mayrs  enthält  lange  Seccorezitative  von 
formelhafter  Fassung,  die  sich  verschiedentlich  auch  auf  dramatisch 
wichtige  Szenen  ausdehnen.  So  büßen  in  der  4.  Szene  des  2.  Aktes  die 
Kampferzählung  Elricos  sowie  in  der  14.  Szene  desselben  Aktes  Rollan- 
dos Monolog  wesentlich  an  Wirkung  ein.  Vornehmlich  in  letzterem,  in 
dem  sich  die  innere  Umwandlung  Rollandos  vollzieht,  hätten  dem  Accom- 
pagnato  prachtvolle  Aufgaben  vorgelegen. 

Die  »Sinfonia«  der  Oper  besteht  nur  aus  einem  Satze  (cdur,  C,  Allo.). 
In  leichtem  Flusse  gleitet  sie  dahin  und  läßt  zahlreiche  Soli  der  Bläser 
hervortreten.     Das  von  den  Streichern  in  Oktaven  gespielte  Thema: 
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erscheint  ebenso  von  dem  Schlußsatze  der  Haydnschen  d  dur-Symphonie 
beeinflußt  wie  die  romantische  Stelle,  an  der  nach  den  lebhaften  Figuren 
des  Orchesters  plötzlich  die  Streicher  im  Unisono  spielen: 
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Halten  wir  diese  opera  semiseria  Mayrs  gegen  die  »Fuorusciti« 
Paers,  so  zeigt  sich,  daß  Mavr  in  der  Chorverwendung  und  besonders 
in  instrumentaler  Hinsicht  seinen  Zeitgenossen  überholt,  daß  er  ihm 
aber  zuweilen  an  dramatischer  Ausdruckskraft  nachsteht.  Stücke,  wie 
sie    in    Paers    1.    Finale    oder    in    den    der   Gefangennahme    der    beiden 
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Ehegatten   folgenden   Szenen   (Rec.  acc.  No.   14)   stehen,   treffen   wir  bei 
Mayr  nur  selten. 

Überblicken  wir  die  Opern  Mayrs  bis  zum  Jahre  1808,  welche  die 
Bezeichnung  opera  semiseria  und  eroicomica  tragen,  so  sehen  wir,  daß 
die  Librettisten  dieser  Stücke  teils  der  französischen  Rettungsoper  folg- 
ten, teils  dem  dramma  giocoso  treu  blieben.  Die  »Due  Giornate«  nähern 
sich  der  opera  seria  jener  Zeit,  etwa  der  ebenfalls  unter  französischer 
Einwirkung  entstandenen  »Lodoiska«.  Zwischen  »Amor  non  ha  ritegno« 
und  dem  dramma  giocoso,  wie  es  auch  Mayr  pflegte,  besteht  kein  großer 
Unterschied.  Dagegen  tritt  der  semiseriöse  Charakter,  wie  wir  auf  ihn 
auch  in  anderen  zeitgenössischen  italienischen  Opern  stoßen,  in  »Roccia 
di  Frauenstein«  stärker  hervor.  Die  Musik  der  Stücke  zeigt  nach  der 
vokalen  wie  instrumentalen  Seite  ein  ähnliches  Bild,  wie  es  sich  uns  in 
den  nach  dem  Jahre  1799  entstandenen  opere  serie  und  buffe  Mayrs 
bietet.  Eine  Verschmelzung  der  ernsten  und  komischen  Teile  auf  der 
Grundlage  eines  zwischen  den  beiden  Gattungen  der  opera  seria  und 
buffa  vermittelnden  Tones  versuchte  Mayr  nur  in  den  »Due  Giornate«, 
während  im  übrigen  die  beiden  Elemente  wie  bei  anderen  zeitgenös- 
sischen Komponisten  unvermittelt  nebeneinander  erscheinen1).  Wie 
teilweise  Mayrs  opera  semiseria  und  eroicomica,  so  entstand  unter  dem 
Einfluß  der  französischen  Rettungsoper  auch  seine  farsa  sentimentale. 


1)  Vgl.  hierzu  H.  Aberts  Ausführungen  (a.  a.  0.,  S.  442)   über  Jommellis  opera 
semiseria  »Schiava  liberata«. 
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5.  Abschnitt:  Die  farsa  sentimentale. 


Im  letzten  Drittel  des  18.  Jahrhunderts  erfreute  sich  die  einaktige 
Farsa,  der  Nachkomme  des  Intermezzos,  auf  der  italienischen  Opernbühne 
einer  besonderen  Beliebtheit.  Für  Venedig  beispielsweise  schrieben 
Musiker  wie  Alessandri,  Paer,  Portogallo,  L.  Piccinni,  Nasolini,  Gardi, 
Cimarosa,  di  Capua,  Trento,  Gazzaniga,  Mosca,  Fiocchi,  Guglielmi, 
E.  Paganini  und  G.  Farinelli  solche  Stücke1],  deren  Handlung  durch  die 
Zusammenfassung  in  einen  Akt  teilweise  an  dramatischer  Schlagkraft 
und  Wirksamkeit  gewonnen  hatte.  Auch  Mayr  ist,  wie  wir  bereits 
früher  gesehen  haben,  dieser  Komponistengruppe  beizuzählen. 

Diese  einaktigen  Färsen  gehörten  der  Mehrzahl  nach  dem  heiteren  Genre 
an,  nahmen  aber  teilweise  auch  ernste  Züge  auf  und  gerieten  in  die 
Abhängigkeit  des  französischen  Singspiels  jener  Zeit.  Der  wiederholt 
auf  die  Opernbühne  gebrachte  Don  Giovanni-Stoff  erschien  als  »farsa 
in  im  atto«  auf  dem  Venezianer  Theater2).  Der  wandlungsfähige  Foppa 
schrieb  für  Marco  Portogallo  eine  »operetta  di  sentimento  per  musica, 
in  un  atto:  La  madre  virtuosa« 3),  die  1798  in  Venedig  in  Szene  ging 
und  einen  semiseriösen  Einschlag  zeigt.  Wie  Foppa  verfaßte  auch  Rossi 
für  Venedig  und  Padua  ernste  Einakter;  diese  waren  französischen  Ret- 
tungsopern nachgebildet  und  gelangten  mit  der  Musik  Mayrs  in  den 
Jahren  1804  und  1805  zur  Aufführung. 

»Elisa«*)  farsa  sentimentale  (dramma  sentimentale)  di  Gaetano  Rossi. 

(Partitur  Mss.  in  der  Königl.  Bibliothek  Dresden.)5) 

Auch  hier  begegnen  wir  wiederum  einem  Libretto,  das  ebenso  wie 
»Lodoiska«     und     »Due    Giornate«     ein    Rettungsstück    Cherubinis    zum 


1)  Texte  in  der  Bibl.  Marc,  in  Venedig.  Siehe  hierzu  auch  Wiel,  a.  a.  0., 
S.  309  ff.  sowie  Kretzschmar,  a.  a.  0.,  S.  33. 

2)  Siehe  hierzu  Fr.  Chrysander,  >Die  Oper  Don  Giovanni  von  Gazzaniga  und 
Mozart«,  in  der  Vierteljahrschrift  für  Musikwissenschaft,  Bd.  IV.  S.  351,  ferner 
A.  Schatz,  »Giovanni  Bertati«,  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft, 
Bd.  V.  S.  261  und  Wiel,  a.  a.  0.,  S.  405/434. 

3)  Textbuch  in  der  Bibl.  des  Liceo  mus.  zu  Bologna  (Nr.  4391). 

4)  Für  die  Rollenbesetzung  der  Mailänder  Aufführung  des  Jahres  1805  siehe 
Cambiasi,  a.  a.  0.,  S.  299,  für  jene  der  Aufführung  in  Neapel  (1812  siehe  Florimo, 
a.  a.  0.,  Bd.  4,  S.  365. 

5)  Weitere  Partituren  finden  sich  in  der  bibl.  civ.  in  Bergamo,  in  der  kgl. 
Hof-  und  Staatsbibl.  München,  sowie  (nach  Eitner,  »Biographisch-Bibliographisches 
Quellenlexikon.  .  .<)  im  Real  College  of  Music  in  London  und  in  der  Bibl.  des 
Conservatoire  national  zu  Paris. 
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Vorbild  hatte.  Rossi  hielt  sich  im  Gange  der  Handlung  enge  an  das 
Textbuch  Saint  Cyrs.  Ebenso  wie  Foppa  in  » Due  Giornate«  wan- 
delte er  den  gesprochenen  Dialog  in  Rezitative  und  geschlossene  Ge- 
sangsstücke um  und  ließ  nur  in  der  6.  und  14.  Szene,  in  denen  Briefe 
vorgelesen  werden,  vorübergehend  Rezitation  an  Stelle  des  Gesanges 
treten.  Dadurch,  daß  die  Teilung  der  Oper  in  zwei  Akte  aufgehoben 
wurde  und  einzelne  Szenen  eine  Kürzung  und  Zusammenziehung  erfuhren, 
gewann  das  Libretto  an  unmittelbarer  Wirksamkeit,  büßte  aber  gegen- 
über dem  Texte  Saint  Cyrs  feinere  Züge  in  der  psychologischen  Ent- 
wicklung der  Vorgänge  und  in  der  Chorverwendung  ein.  Die  einzelnen 
Personen  erhielten  teilweise  andere  Namen,  blieben  in  ihrem  Charakter 
aber  unverändert. 

An  der  Spitze  der  Oper  steht  eine  zweiteilige  Sinfonia  (cdur,  6/8), 
deren  »Allegro«  (2/-i),  ein  über  einem  Orgelpunkt  auf  c  aufgebautes,  wohl 
Savovardenmusik  imitierendes  Thema: 


einführt,  zu  welchem  die  innige  Melodie  in  gdur: 


einen  Gegensatz  bildet.  Von  der  zerrissenen,  von  Trauer  durchwehten 
Stimmung  der  Ouvertüre  Cherubinis1)  ist  hier  nichts  zu  verspüren,  viel- 
mehr geht  ein  herzlicher,  heiterer  Zug  durch  das  Stück,  in  dem  die 
Crescendi  nicht  allzu  ernst  gemeint  sein  dürften.  Daß  die  Bläser  stark 
beschäftigt  sind,  bedarf  bei  der  Betrachtung  einer  Sinfonia  Mayrs  Avohl 
keiner  besonderen  Erwähnung  mehr.  Zu  Beginn  des  1.  Aktes  hebt  nun 
bei  Cherubini  jener  gewaltige  Chor  in  gmoll  an.  Die  rauhe,  erhabene 
Alpennatur,  der  Aufbruch  der  Klosterbrüder  zu  ihrem  mühevollen  Tage- 
werk finden  in  der  Musik  eine  meisterhafte  Schilderung,  der  Ernst,  der 
sich  über  die  Szene  ausbreitet  und  durch  die  Frühlingsschilderung  eines 
Klosterdieners  kurz  unterbrochen  wird,  einen  erhebenden  Ausdruck. 
Mayr  läßt  dagegen  an  der  gleichen  Stelle  (Introduzione,  gdur,  C,  An- 
dantinoi  die  Frühlingsstimmung  hervortreten,  die  sich  nicht  nur  in  den 
Läufen,  Figuren  und  Motiven  der  Streicher  und  der  solistisch  behandelten 
Bläser  (Fl.,  2  Ob.,  2  Fag.,    2  Corni   in  G),    sondern   vor   allem    auch    im 

1     Vgl.  Hermann  Kretzschmar,  »Über  die  Bedeutung' Cherubinis  für  die  Gegen- 
wart«, im  Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  für  190(5.  S.  81  und  83f. 
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Grundton  der  Szene  äußert,  und  in  die  nur  vorübergehend  ernste 
Schatten  fallen.  Die  Klosterbrüder  sind  jetzt  Gesellen  geworden,  denen 
eine  heitere  Lebensauffassung  über  die  Beschwernisse  ihres  harten  Berufs 
hinweghilft,  und  auch  der  Prior  hat  manchen  ernsten  Zug  verloren.  Das 
würdevolle  Wesen,  das  ihn  bei  Cherubini  auszeichnet,  ist  auch  auf  Mayrs 
Duplessis  übergegangen.     Stellen  wie  die  folgenden: 
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(Violoncelle  und  Bässe  in  Oktaven.) 

lassen  ersehen,  welchen  Eindruck  die  Charakterzeichnung  des  Cheru- 
binischen Klosterpriors  in  Mayr  hinterlassen  hatte.  Solistische  Einschiebse 
einer  Oboe: 


a    -0-  m  +-■+   te-tt-  9 . . 


verbinden  die  einzelnen  Teile  und  Wiederholungen  der  Introduzione. 
Die  folgende  Unterredung  zwischen  Prior  und  Germano  vollzieht  sich 
in  einem  Seccorezitativ,  der  Monolog  Teorindos  in  einem  Recitativo 
accompagnato  (esdur,  C,  Largo)  und  einer  Cavatine  (esdur,  6/s,  Andan- 
tino  Larghetto .  Im  begleiteten  Rezitativ  dienen  die  abgerissenen 
Sechzehntel, : 
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die  von  den  Streichern  auf  die  Bläser  (2  Ob.,  2  Klar.,  2  Fag.)  über- 
gehen, ebenso  wie  die  Motive,  die  in  den  Klarinetten  und  Oboen  bei 
der  Erwähnung  des  Namens  Elisa  erklingen,: 
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tonmalerischen  Zwecken.  Im  ersten  Teil  der  Cavatine  kommt  die  Sehn- 
sucht Teorindos  nach  der  Geliebten  in  einem  zarten  Melodiesatze  (»dolce 
fiamma  del  mio  core»)  zum  Ausdruck,  in  dem  Mayr  ähnlich  wie  in  der 
im  gleichen  Jahre  aufgeführten  Oper  »Amor  non  ha  ritegno«  (I,  5  wohl 
aus    besonderer   Rücksicht    auf   den    Ort   der   Handlung    vom    Echoeffekt 
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Gebrauch  macht.  Von  den  beiden  Tenorstimmen,  welche  das  Echo  zu 
singen  hatten,  dürfte  die  zweite  in  weiterer  Entfernung  von  der  Bühne 
postiert  gewesen  sein  und  die  von  der  ersten  Echostimme  im  p  ge- 
brachten Melodiephrasen  im  pp  wiederholt  haben: 
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Im  zweiten  Teil  der  Cavatine  mischt  sich  besonders  die  Oboe  mit  Solis 
ein.  von  denen  Stellen  wie  die  folgende: 


dem  Stück  einen  heiteren,  fast  polaccaartigen  Charakter  verleihen.  Das 
folgende  kurze  Seccorezitativ  zeigt  die  Besorgnis  Teorindos  über  das 
lange  Ausbleiben  des  Jonas,  dem  hier  die  Rolle  des  Cherubinischen 
Michel  übertragen  ist.  Teorindo  hält  inne;  aus  der  Ferne  erklingt  eine 
eigenartige  Musik,  in  die  später  auch  der  Chor  einfällt.  Mayr  läßt  hier 
eine  Savoyardenmusik  anstimmen,  die  zweifellos  unter  dem  Eindruck 
der  Cherubinischen  Savoyardenchöre  entstanden  ist.  in  der  trauten  Stim- 
mung das  Vorbild  wohl  nicht  erreicht,  dasselbe  dagegen  in  der  Charak- 
terisierung des  Savoyardenvolkes  übertrifft.  Kretzschmar  *)  hat  bereits 
auf  diese  Szene  als  auf  ein  Hauptstück  ethnographischer  Charakteristik« 
aufmerksam  gemacht.  In  Oktaven  und  offenen  Quinten  setzen  die  Bässe 
und  Violen  (»con  sordini«)  ein,  denen  im  3.  Takte  die  Violinen  mit  einer 
lustigen  Melodie  folgen: 
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In  der  nach  dem  15 taktigen  Orgelpunkte  über  der  Dominante  beginnen- 
den Fortsetzung  der  Melodie  begegnen  wir  wiederum  jenem  Haydnschen 
Thema, : 


1)  »Die   musikgeschicktliche  Stellung  Simon  Mayrs«,  im  Jahrbuch    der  Musik- 
bibliothek Peters  für  1904,  S.  34. 
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das  Mayr.  wie  wir  gesehen  haben,  auch  in  die  Sinfonia  seiner  im  näch- 
sten Jahre  gegebenen  Oper  »La  Koccia  di  Frauenstein«  übernahm.  Dann 
hören  wir  den  in  moll  erklingenden,  meist  in  Oktaven  geführten  und 
durch  ein  »Ottavino«  verdoppelten  Chor  der  Savoyarden,  der  durch  ein 
kurzes,  bald  vom  Cembalo,  bald  von  den  Streichern  mit  Motiven  der 
Savoyardenmusik  begleitetes  Rezitativ  Teorindos  unterbrochen  wird. 
Teorindo  entfernt  sich,  und  nun  kommen  die  Savoyarden  auf  die  Bühne. 
Gesang  und  Tanz  derselben  werden  wiederholt;  die  Tenorstimmen  geben 
dadurch,  daß  sie  am  Schlüsse  einer  Strophe  nach  Art  der  Juchzer  eine 
Oktave  in  die  Höhe  schnellen,  dem  Chor  eine  charakteristische  Färbung. 
Die  Evviva-Rufe,  die  dem  »buon  vino«  gelten,  steigern  sich  zu  einem 
Fortissimo.  das  jedoch  sofort  in  ein  Pianissimo  umschlägt,  mit  dem  die 
Szene  stimmungsvoll  endet.  Jonas  stößt  jetzt  zu  der  fröhlichen  Gesell- 
schaft, der  er  auf  Wunsch  eine  »Romanze«  (gdur,  6/8,  Andante,  zum 
besten  gibt.  Diese  ist  strophisch  komponiert  und  volkstümlich  gehalten. 
Die  Interjektionen  des  Chors,  bei  dessen  Begleitung  im  Orchester  die 
beiden  Hörner  und  Trompeten  in  Aktion  treten,  bringen  einen  trivialen 
Ton  herein.  Im  Gegensatz  zu  den  französischen  Romanzen  jener  Zeit 
herrschen  die  hellen  Farben  vor,  die  nur  eine  vorübergehende  Wendung 
zum  Ernsten  (gmoll  zulassen.  Zwar  nicht  die  Romanze  aus  Cherubinis 
»Elisa«,  doch  jene  aus  dessen  »Les  deux  journees«  scheint  Mayr  bei  der 
Komposition  hier  vorgeschwebt  zu  haben.  Wie  bei  Cherubini  als  ge- 
sprochener Dialog,  so  ist  bei  Mayr  die  folgende  Unterredung  zwischen 
Jonas  und  Teorindo,  in  deren  Verlauf  dieser  die  Unglücksbotschaft  vom 
Verluste  seines  Vermögens  und  der  Untreue  Elisas  erhält,  als  Secco- 
rezitativ  behandelt.  Läßt  nun  hierauf  Cherubini  den  großen  Monolog 
Florindos  (ddur,  C,  Largo;  cmoll,  C,  Allo.  agitato)  beginnen  und  erst  nach 
diesem  den  Prior  erscheinen,  der  den  Unglücklichen  von  seinem  Vor- 
haben abzubringen  sich  bemüht,  so  vereinigt  Mayr  die  beiden  Szenen. 
Duplessis  sowie  Jonas  sind  da  bei  den  Leidenschaftsausbrüchen  Teorin- 
dos gegenwärtig,  den  sie  zu  beruhigen  und  zu  trösten  suchen.  Gegen- 
über jener  großartigen  Schilderung  der  Seelenzustände  Florindos,  die  uns 
in  der  Cherubinischen  Oper  erschüttert,  fällt  Mayrs  Terzett«  ^bdur,  C, 
Allo.  agitato)  wesentlich  ab  und  erreicht  hinsichtlich  der  Charakteristik 
des  Priors  wie  in  klanglicher  Beziehung  auch  nicht  das  Duett  Cherubinis. 
Und  doch  hatte  Mayr  schon  in  anderen  Opern  gezeigt,  daß  er  sich  an 
solche  große  Sologesangsszenen  heranwagen  durfte.  An  Reminiszenzen 
aus  der  Oper  Cherubinis    treffen   wir   in  den  ersten  Violinen  ein  Motiv.: 

3* 


36     - 


in  den  zweiten  Violinen  eine  Figur, : 
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die  in  den  beiden  Ecksätzen  durchgeführt  werden.  Als  Duplessis  und 
Jonas  einsetzen,  taucht  eine  ans  Volkslied  erinnernde,  auch  von  Mozart 
wiederholt  verwandte  Melodie  auf, : 
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die  von  den  Bläsern  (2  Ob.,  2  Klar.,  2  Fag.,  2  Corni)  vorausgespielt 
wird  und  verschiedentlich  wiederkehrt.  Als  Mittelsatz  ist  in  das  Ter- 
zett wiederum  einer  jener  matten  Largosätze  eingeschoben.  Während 
Cherubini  die  folgende  Szene,  in  der  Elisa  und  Laura  auftreten,  mit  dem 
vorhergehenden  Duett  enge  verknüpft,  schiebt  Mayr  nach  dem  Terzett 
ein  kurzes  Seccorezitativ  ein,  in  dem  Jonas  von  Duplessis  beauftragt 
wird,  den  unglücklichen  Teorindo  nicht  aus  den  Augen  zu  verlieren,  und 
läßt  erst,  als  die  Hilferufe  Lauras  vernehmbar  werden,  das  Orchester 
(einen  Bläsersatz  von  2  Ob.,  2  Klar.,  2  Fag.)  einsetzen.  Duplessis 
eilt  mit  seinen  Leuten  den  verirrten  Fremdlingen  zu  Hilfe,  und  nun 
kommt  es  zu  einem  Ensemblestück  (fdur,  C,  Andantino),  in  dem  bei 
einer  besonders  sorgfältigen  dynamischen  Durcharbeitung  des  Instrumen- 
talpartes  die  teils  konzertierenden,  teils  sich  gegenseitig  die  Motive  ab- 
fangenden Bläser  wiederum  hervortreten  und  in  den  zarten  Gesang 
Elisas  die  übrigen  Solostimmen  und  der  Chor  in  diskreter  Weise  ein- 
greifen. In  einem  Seccorezitativ  schließt  sich  jene  Aussprache  zwischen 
Elisa  und  dem  Prior  an,  die  bei  Cherubini  als  gesprochener  Dialog  dem 
»Cantabile«  Elisas  (fdur,  2/4)  vorausgeht.  Duplessis  ist  tief  ergriffen  von 
den  Worten  Elisas.  »Anch'  io  conobbi  le  passioni  amore  .  .  .  e  quanto!« 
ruft  er  aus  und  stellt  dann  in  einer  »Arie«  Betrachtungen  über  Liebes- 
leid und  Liebeslust  an.  Das  zweiteilige  Gesangsstück  (esdur,  C,  Allo.; 
3/4,  Presto  assai)  soll  den  Prior  wohl  von  der  menschlichen  Seite  näher- 
bringen. Aus  diesem  Grunde  dürfte  Mayr  auch  zu  der  volkstümlichen 
Melodik  gegriffen  haben,  die  schon  zu  Beginn  des  Stückes  zutage  tritt: 
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und  im  zweiten  Teil,  sicherlich  mit  Absicht,  den  Charakter  eines  Alpen- 
liedes annimmt : 
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e  que-sto  il  di  -  fe  -  li  -  ce  che  -  fe  -  li  -  ce  vi  -  f a  -  rä 
Unter  den  Bläsern  beteiligen  sich  besonders  zwei  Clarini  an  der  Aus- 
führung von  Solostellen.  In  Seccorezitativen  vollziehen  sich  in  der 
9.  Szene  die  heiteren  Zwiegespräche  zwischen  Laura  und  Jonas,  sowie  in 
der  10.  Szene  die  Monologe  Teorindos  und  Elisas.  Teorindo  erscheint 
vor  einer  Grotte,  gibt  seinen  Schmerz  über  die  Untreue  der  Geliebten 
kund  und  wünscht  den  Tod  herbei;  Elisa  klettert  mühsam  die  Felsen 
herab,  um  den  Geliebten  zu  suchen,  den  sie  sicher  wiederzufinden  hofft. 
Als  in  beiden  die  Erinnerung  vergangener  schöner  Tage  auftaucht,  gehen 
die  Seccorezitative  nach  kurzem  Accompagnato  in  ein  Duett  (cdur,  2/iy 
Andantino  Larghetto)  über.  Mayr  verwandte  öfters  mehrstimmige  ge- 
schlossene Gesangsstücke,  die  dadurch  zustande  kommen,  daß  die  einzel- 
nen Personen,  ohne  einander  zu  sehen  oder  die  Anwesenheit  anderer  zu 
bemerken,  gleiche  Empfindungen  äußern.  Das  Stück  beginnt  mit  einem 
unbegleiteten  Oboensolo: 


An  solchen  Stellen  zeigt  Mayr,  wie  sehr  er  durch  die  Einführung  von 
Soloinstrumenten  die  Stimmung  einer  Szene  zu  vertiefen  vermag.  In 
der  11.  Szene  trifft  Carli  mit  Duplessis  zusammen  und  erzählt  diesem 
(Seccorez.),  daß  er  Elisa  begleite  und  diese  in  den  Nachforschungen 
nach  Teorindo  unterstütze.  Die  Unterredung  klärt  die  Sachlage  nun 
dahin  auf,  daß  der  Brief,  der  Teorindo  zugegangen  war,  falsche  Nach- 
richten enthalten  habe.  Jetzt  kommt  Carli  herbei  und  überbringt  ein 
Schreiben  Teorindos,  in  dem  dieser  von  Duplessis  Abschied  nimmt  und 
die  Absicht  kundgibt,  seinem  Leben  ein  Ende  zu  machen.  In  wildem 
Schmerze  schreit  Elisa  auf.  Die  Fagotte,  Hörner  und  Trompeten  setzen 
»con  tutta  forza«   bei  den  Worten  Elisas   »Oh  Dio!«   ein,: 


2  Faf 


2  Corni 
in  F 


2  Trombe 
in  D 


—     38 


und  damit  beginnt  das  Finale  der  Oper  (dmoll,  C,  Allo.  agitato).  Elisa 
ist  aufs  tiefste  erschüttert;  um  jeden  Preis  will  sie  den  Geliebten  von 
seinem  Entschlüsse  zurückhalten.  Obwohl  von  Duplessis  und  Jonas  auf  Ge- 
witter und  Sturm  und  die  ihr  dadurch  bevorstehenden  Gefahren  aufmerksam 
gemacht,  eilt  sie  fort,  um  jenen  zu  retten.  Die  Szene  ist  musikalisch 
lebendig  gestaltet.  Die  lapidare  Stilisierung  der  Singstimme  Elisas 
verrät  den  Einfluß  der  großen  Neapolitaner  (Teratella),  der  sich  auch  in 
Cherubinis  Oper  bemerkbar  macht.  Das  Gewitter,  dessen  Ankündigung 
im  Orchester  durch  die  pochenden  Rhythmen  eines  Solovioloncells  er- 
folgt, erfährt  die  bei  Mayr  bekannte  Art  der  musikalischen  Illustrierung, 
die  jedoch  diesmal  etwas  weniger  hervortritt.  Aus  Cherubinis  »Elisa« 
stammt  das  von  den  Streichern  in  Oktaven  gespielte  Motiv, : 
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dem  hier  gegenüber  dem  Vorbild  (II,  3): 
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eine  Vergrößerung  zuteil  wurde,  sowie  der  Instrumentaleffekt,  der  da- 
durch hervorgerufen  wird,  daß  beim  Läuten  der  Sturmglocke  von  den 
beiden  Hörnern  (in  F)  derselbe  Ton  a  längere  Zeit  hindurch  festgehalten 
wird.  —  Die  Szene  wechselt.  Teorindo  erscheint  auf  der  Berghöhe.  Elisa, 
Duplessis  und  Carli  eilen  herbei  und  erblicken  Teorindo.  Der  Orkan 
nimmt  zu.  Da  lößt  sich  eine  Lawine  und  reißt  den  Unglücklichen  mit 
sich.  Ohnmächtig  sinkt  Elisa  zu  Boden.  Die  Musik  Mayrs  folgt  in 
ähnlicher  Weise  wie  die  Cherubinis  den  Vorgängen  auf  der  Bühne  und 
mündet  nach  der  Katastrophe  ruhig  und  elegisch  in  ein  Cherubinisches 
Motiv  (II,  6): 


2  Ob. 


Clar.  in  B. 


Jonas  und  Laura  bleiben  bei  Elisa  zurück,  die  allmählich  wieder  zum 
Bewußtsein  kommt.  Duplessis  geht  mit  seinen  Leuten  ans  Rettungs- 
werk. Teorindo  wird  gerettet  und  zu  Elisa  gebracht.  Um  die  Tätig- 
keit der  grabenden  Leute  im  Orchester  zu  illustrieren,  legt  Mayr  die 
Figur: 
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in    die  Violinen  und  Violen,    zu   denen   sich  dann  die  Bässe   mit  den  an 


Cherubini  erinnernden  Terzschritten:    R^rr  gesellen.    In 


den  Jubelchor   (bdur,    -  4.  Allo.)   tragen   die  Soli    der  beiden  Oboen  und 
Clarinen : 
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einen  trivialen  Ton  herein.    Mit  einem  effektvollen  Ensemble-  und  Chor- 
satz schließt  die  Oper. 

Die  Partitur  Mayrs  ist  unter  dem  unmittelbaren  Eindruck  der  Oper 
Cherubinis  entstanden.  Stärker  als  bei  der  Komposition  anderer  Opern 
hat  das  Vorbild  hier  auf  den  Komponisten  gewirkt.  Wie  die  »Elisa« 
fand  auch  die  nächste  farsa  sentimentale  Mayrs,  welche  in  der  für  die 
Oper  große  Mittel  aufwendenden  Stadt  Padua1)  aufgeführt  wurde,  weite 
Verbreitung : 

»L'amor  coiijugale«2)  farsa  sentimentale  (dramma  di  sentimento)  di 
Gaetano  Rossi. 

(Partituren  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo  und  in  der  k. 
Hof-  und  Staatsbibl.  in  München.) 

Auch  für  diese  farsa  sentimentale  lag  dem  Librettisten  ein  franzö- 
sisches Originalstück  vor.  Bouilly,  der  Librettist  der  >Les  deux  jour- 
nees«,  hatte  für  die  französische  Opernbühne  den  Zweiakter  »Leonore 
ou  Tamour  conjugal«  geschrieben,  der  mit  der  Musik  Pierre  Gaveaux' 
am  19.  Februar  1798  auf  dem  Theater  Feydeau  in  Paris  zum  ersten 
Male    in  Szene   ging3.     Um   sich    und  seine  Familie    durch  die  Behand- 


1)  Vgl.  »Allg.  inus.  Zeit.«,  a.  a.  0..  Bd.  2.  S.  344. 

2)  Rollenbesetzung  der  Bologneser  Aufführung  (1809  : 


Ardelao       =  C.  Merusi : 

Moroski       =  Nat.  Veglia ; 

Amorveno  =  Sav.  Monelli; 
der  Florentiner  Aufführung    1810  : 

Ardelao       =  Leop.  Sbigoli : 

Moroski       =  L.  Caroni; 

Amorveno  =  Dom.  Saini; 
3)  Siehe  hierzu  den  Aufsatz  »Über  Beethovens  Leonore«,  den  der  Verfasser  in 
der  Zeitschr.  der  Internat.  Musikgesellschaft.  Bd.  8.  S.  115  ff.  veröffentlichte. 


Zeliska       =  Marg.  Chabrand: 
Peters         =  C.  Angrisani: 
Floresca     =  Clem.  Veglia. 

Zeliska     =  Franc.  Checcherini: 
Peters       =    Seraf.  Mannari; 
Floresca   =  T.  Zacchielli. 
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lung  eines  Stoffes  aus  der  Gegenwart  nicht  Verfolgungen  auszusetzen, 
verlegte  Bouilly,  ähnlich  wie  Beaumarchais  in  »Figaros  Hochzeit«,  den 
Schauplatz  der  Handlung  nach  Spanien.  Ein  Blick  in  das  Textbuch 
läßt  ersehen,  daß  die  »Leonore«  jenen  Eettungsstücken  beizuzählen  ist, 
die  für  die  französische  Revolutionsoper  charakteristisch  sind;  ferner  daß 
der  fremde  Schauplatz  hier  wie  in  jenen  Stücken  nur  deshalb  gewählt 
war,  um  auf  ihm  den  Helden  jene  Ideen  verkünden  lassen  zu  können, 
die  in  den  Pariser  Opern  damals  vom  Publikum  bejubelt  wurden.  Die 
Oper  hatte  Erfolg.  Zwei  italienische  Librettisten  machten  sich  daran, 
das  Stück  für  die  italienische  Opernbühne  zu  bearbeiten.  Die  eine  Be- 
arbeitung ging  mit  der  Musik  Ferdinando  Paers  am  3.  Oktober  1804  in 
Dresden  in  Szene,  die  andere,  die  von  Rossi  herrührte,  mit  der  Musik 
Mayrs  im  Frühjahr  1805  in  Padua. 

Das  Textbuch  der  Paerschen  Oper  stimmt  im  Gange  der  Handlung 
mit  der  französischen  Vorlage  größtenteils  überein,  unterscheidet  sich 
dagegen  von  ihr  in  der  Charakteristik  der  Personen  sowie  durch  die 
Ausführung  und  Anordnung  der  Szenen.  Die  ideal  gesinnte,  von  inniger 
Liebe  zu  Fidelio  erfüllte  Marceline  Bouillys  wird  hier  ein  übermütiges, 
fast  kokettes  Mädchen,  das  um  jeden  Preis  einen  Gatten  haben  will. 
Als  sie  bemerkt,  daß  Fedele  sich  mit  dem  Vater  ins  Gefängnis  begibt, 
nicht  aber  mit  ihm  zurückkehrt,  entwendet  sie  Rocco  die  Schlüssel  und 
dringt  ins  Gefängnis  ein,  wo  ihr  Fedele  in  Anwesenheit  Florestanos  in 
Eile  eine  Liebeserklärung  machen  muß.  War  diese  Figur  bei  Bouilly 
nur  im  Umriß  gezeichnet,  so  fand  sie  im  Textbuche  der  Paerschen  Oper 
eine  breite  Ausführung.  In  der  Gestalt  Fedeles  hebt  der  Librettist  die 
leidenschaftliche  Frau  hervor,  läßt  dagegen  das  hingebungsvolle  Wesen 
derselben  zurücktreten.  Pizarro  erscheint  nicht  wie  bei  Bouilly  als  der 
grausame  Tyrann,  sondern  als  listiger  und  feiger  Gewaltmensch.  Der 
Chor  der  Gefangenen  ist  aus  der  Oper  ausgeschaltet.  Der  gesprochene 
Dialog  wurde  teils   zu  Rezitativen.  teils  zu  Gesangsszenen  umgearbeitet. 

Auch  Rossi  folgte  mit  der  Handlung  seines  Textes  der  französischen 
Oper,  nahm  aber  dabei  durchgreifende  Veränderungen  vor.  Zunächst 
verlegte  er  die  Handlung  nach  Polen  und  zog  sie  in  einen  Akt  zu- 
sammen, wobei  wie  im  Libretto  der  Paerschen  Oper  der  gesprochene 
Dialog  und  der  Chor  (der  Gefangenen)  gestrichen  wurde.  Dann  erfolgte 
die  Eliminierung  des  Jacquino  und  dadurch  eine  Vereinfachung  der  Hand- 
lung, zugleich  aber  auch  eine  Beseitigung  des  semiseriösen  Charakters 
der  Oper.  Aus  dem  goldgierigen  Roc  wurde  ein  trinkfester  Peters. 
Nicht  die  Rivalität  um  die  Gunst  des  Ministers,  sondern  die  Liebe  zu 
Zeliska  (Leonore)  bildete  bei  Rossi  für  Moroski  (Pizarre)  den  Beweg- 
grund zur  Einkerkerung  des  Amorveno  (Florestan).  dessen  Befreiung 
nach    der    heldenhaften   Tat    Malvinos    (Fidelios)    hier    nicht    durch    das 
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plötzliche  Eintreffen  des  Ministers,  sondern  durch  die  unerwartete  An- 
kunft seines  Bruders  Ardelao  herbeigeführt  wird.  Dem  Paerschen  Libretto 
näherte  sich  Rossi  mit  der  Charakteristik  der  Zeliska  und  des  Moroski. 
Floresca  ist  gleich  ihrer  französischen  Schwester  Marceline  als  ein  treu- 
herziges, idealgesinntes  Mädchen  gezeichnet.  Vielleicht  aus  Rücksicht 
auf  das  italienische  Publikum  erfuhr  in  der  letzten  Szene  die  Abrech- 
nung mit  Moroski  eine  breite  Ausführung. 

Wurde  die  Leonorendichtung  Bouillys  durch  Rossi  in  einen  Akt  zu- 
sammengezogen, so  erfolgte  ihre  Ausdehnung  auf  drei  Akte  durch  Sonn- 
leithner,  der  Anfang  1805  den  Auftrag  übernommen  hatte,  für  Beet- 
hoven einen  Operntext  zu  schreiben1). 

Mayrs  Leonorenoper  wird  durch  eine  Sinfonia  (cdur,  6/8;  Andantino) 
eröffnet,  die  ähnlich  wie  die  Sinfonia  Paers  und  im  Gegensatz  zur  Ouver- 
türe Gaveaux'  keine  Einleitung  zum  Drama  gibt,  sondern  nur  vorüber- 
gehend ernste  Töne  anschlägt,  im  übrigen  aber  einen  festlichen  Charakter 
trägt.  Von  aparter  Wirkung  ist  die  Wiederholung  des  gdur-Themas  in 
nioll,  die  auch  in  der  Durchführung  zutage  tritt: 
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1    Siehe  hierzu  des  Verf.  Aufsatz  »Über  Beethovens  Leonore«.  a.  a.  0..  S.  121  ff. 
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Die  »Introduzione«  macht  uns  mit  Floresca,  Peters  und  Zeliska  bekannt. 
Floresca  steht  hier  nicht  am  Bügelbrett,  sondern  sitzt  vorm  Spinnrad. 
Die  2.  Violinen  haben  schon  gleich  zu  Beginn  die  Tonmalerei  zu  be- 
sorgen, : 


während  die  Celli  und  Bässe  einen  Orgelpunkt  auf  g  ausführen.  Das 
Spinnerlied  Florescas  (gdur,  2  4,  Allegretto)  ist  ähnlich  wie  Marcelines 
»Minuetto«  in  Gaveaux'  Oper  strophisch  gebaut  und  in  Ton  und  Stim- 
mung mit  den  kleinen  Gesangsstücken  verwandt,  wie  sie  von  den  Ver- 
tretern der  Berliner  Liederschule  geschrieben  wurden.  Die  Sehnsucht 
nach  dem  Geliebten  spricht  Floresca  in  eingeschobenen  Accompagnati 
aus.  Das  Antrittslied  des  Peters  cdur,  6/8,  Allegretto),  das  fast  durch- 
weg nur  von  Bläsern  (2  Ob.,  2  Klar,  in  C,  Fag.,  2  Corni  in  C)  be- 
gleitet wird,  erinnert  stilistisch  an  jene  einfachen  Baßlieder  und  Baß- 
kanzonen,  denen  wir  in  anderen  Färsen  Mayrs  wiederholt  begegnet  sind. 
Zeliska  wird  mit  einem  ariosen  Satze  eingeführt,  in  dem  ebenso  wie  im 
folgenden  »Cantabile«  (bdur,  C)  die  Koloraturen  der  Singstimme  der 
inneren  Erregung  und  Unruhe  der  unglücklichen  Frau  Rechnung  tragen. 
Durch  ein  »Allegro«  (gdur,  3/4),  in  dem  die  Freude  des  Peters  und 
Florescas  über  die  glückliche  Wahl  des  Bräutigams  zum  Ausdruck  kommt 
und  auch  die  noch  immer  auf  Rettung  ihres  Gatten  hoffende  Zeliska 
sich  heiter  zu  geben  sucht,  wird  die  »Introduzione«  abgeschlossen.  Die 
Flöte  gelangt  hier  solistisch  zur  Geltung  und  steigert  durch  ihre  Läufe, 
Passagen  und  Stürze: 
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die  fröhliche  Stimmung  des  Stückes.  In  Seccorezitativen  ist  die 
Unterredung  zwischen  Zeliska  und  Peters,  der  von  dem  unglücklichen 
Gefangenen  erzählt,  sowie  jene  zwischen  Peters  und  Floresca  gehalten, 
in  der  beide  über  Malvino  sich  auslassen.  In  einer  anmutigen,  drei- 
teiligen  Arie  (adur,  3/8,  Allegretto)  verleiht  hierauf  Floresca  ihren  Emp- 
findungen und  Gefühlen  Ausdruck.  Nun  erscheint  Moroski  auf  der 
Bühne  (5.  Sz.),  der  bei  Paer  mit  einem  Tenor,  hier  dagegen  mit  einem 
Bali  besetzt  ist.  In  Seccorezitativen  sind  seine  Befehle  an  die  Ge- 
treuen   sowie    seine     an  Peters    gerichteten    Fragen    abgefaßt.     Als    er 

O  DO 

den  Brief  öffnet,  in  dem  ihn  der  Ministersekretär  Kabeski  vor  den  An- 
schlägen Ardelaos  warnt,   beginnt  ein  Accompagnato,    das    der  Situation 
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entsprechend  punktierte  Rhythmen  und  Tremolos  bringt.  Moroski  hat 
den  Brief  gelesen.  In  äußerster  Erregung  schreit  er  auf:  »Ciel!  che 
lessi!  .  .  .  quäl  periglio  .  .  .  come  mai  lo  penetrö  ?  .  .  .«  In  der  hier  ein- 
setzenden Arie  (cdur,  C,  Allo.  kommt  wohl  keine  Leidenschaftlichkeit 
zum  Durchbruch,  wie  sie  Mayr  nach  dem  Vorbild  der  großen  Neapoli- 
taner an  solchen  Stellen  in  früheren  opere  serie  wiederholt  geboten 
hatte,  immerhin  zeigt  aber  die  neapolitanische  Stilisierung  der  Sing- 
stimme das  Bestreben  des  Komponisten,  Moroski  aus  der  Umgebung  des 
gewöhnlichen  Theaterbösewichts  herauszuheben.  Moroskis  Erregung 
nimmt  zu.  als  die  Klänge  eines  kriegerischen  Marsches  an  sein  Ohr 
dringen.  Die  zuerst  von  den  beiden  Hörnern  in  Es)  vorgetragene,  der 
Cherubinischen  Marschmusik  (>Les  deux  journees«  II)  entnommene  Melodie: 


2  Corni 
in  Es. 
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geht  auf  die  übrigen  Bläser  über,  um  dann  vom  ganzen  Orchester  ge- 
spielt zu  werden.  Mit  Vorliebe  werden  solche  dramatische  Instrumental- 
stücke von  Mayr  in  geschlossene  Gesänge  eingeführt.  Als  Moroski  die 
Kriegsmusik  hört,  gibt  es  für  ihn  kein  Zögern  mehr:  er  erkennt  den 
Ernst  seiner  Lage  und  geht  nun  daran,  Peters  durch  Geld  für  seine 
Pläne  zu  gewinnen.  Während  Moroskis  Unterredung  mit  Peters  statt- 
findet, nimmt  der  Instrumentalmarsch  seinen  Fortgang.  Peters  geht  auf 
Moroskis  Ansinnen  ein.  Beide  geben  ihre  Freude  über  das  Gelingen 
ihrer  Pläne  in  einem  fröhlichen  Schlußsatze  kund,  der  durch  die  buffo- 
artige  Behandlung  der  Singstimme  des  Peters  besonders  charakteristisch 
wirkt.  Nach  langen  Seccorezitativen,  die  sich  auf  die  8.,  9.  und  10. 
Szene  ausdehnen,  treffen  wir  Zeliska  allein.  Nun  weiß  sie.  daß  sie  selbst 
mit  Peters  ihrem  Gatten  das  Grab  bereiten  muß.  Mit  innigen  Bitten 
fleht  sie  zur  Gottheit  um  Hilfe;  aufs  heftigste  wendet  sie  sich  gegen  die 
Grausamkeit  des  schurkischen  Moroski;  alles  will  sie  versuchen,  um  den 
Gatten  wiederzusehen.  Gaveaux  schreibt  an  dieser  Stelle  eine  »Romanze«, 
die  durch  ein  stimmungsvolles  Hornsolo  eingeleitet  wird  und  von  Trauer 
erfüllt  ist,  Paer  eine  aus  begleiteten  Rezitativen.  einer  Cavatine  und  einer 
Arie  bestehende  Gesangsszene,  die  Leonorens  Furcht  und  Angst  vor  Pizar- 
ros  Anschlägen,  ihr  Hoffen  auf  eine  günstige  Wendung  des  Geschicks 
offenbart  und  das  leidenschaftliche  Wesen  der  unglücklichen  Frau  her- 
vortreten läßt,  Ebenso  teilt  Mayr  hier  der  Zeliska  eine  größere  Ge- 
sangsszene zu,  in  der  nach  dem  Vorbild  der  großen  Neapolitaner  beglei- 
tete Rezitative  und  Arien  zu  einem  Ganzen  verwoben  sind.  Das  Stück 
gehört  zu  jener|Reihe  von  größeren  Gesangsmonologen  in  Mayrs  Opern, 
die  uns  den  Komponisten  in  dramatischer  Hinsicht  von  einer  besonders 
vorteilhaften    Seite   zeigen.     Die   Accompagnati    (es  dur.  C".  Allo.     werden 
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wiederholt  von  Motiven  der  Bläser  (2  Ob.,  2  Klar,  in  B,  Fag.,  2  Corni 
in  F)  unterbrochen,  aus  denen  dann  die  weiche  Melodie  des  Gebets 
(fdur,  3/4)  Larghetto  Cantabile)  gebildet  wird,  das  Zeliska  an  die 
Gottheit  richtet.  Die  Oboen  mischen  sich  mit  ausdrucksvollen  Solo- 
stellen ein: 
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Den  Übergang  zum  leidenschaftlich  bewegten  Teil  (fdur,  C,  Allo.)  der 
Gesangsszene  vermittelt  eine  freie  Kadenz  der  Singstimme,  wie  wir  sie 
ähnlich  in  der  »Lodoiska«  finden: 
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Das  »Allegro«   besteht  zunächst  aus  einer  nach  Art  der  Neapolitaner 
stilisierten  Rachearie, : 
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die  durch  die  abgerissenen  Motive,  die  chromatischen  Gänge  und  Tremo- 
los der  Streicher,  die  drohenden  Rufe  der  Bläser  wesentlich  gehoben 
wird,  plötzlich  aber  abbricht,  um  in  einen  ruhiger  gehaltenen  f  dur-Satz 
überzugehen,  in  dem  die  Singstimme  mit  einer  Solooboe  alterniert.  In 
der  12.  Szene  kommen  Peters  und  Floresca  wieder  auf  die  Bühne.  In 
einer  Arie  (cdur,  6/g>  Moderato)  belehrt  Peters  seine  Tochter  über  die 
Wichtigkeit  des  Geldes  für  die  Ehe.  Während  bei  Paer  eine  »Goldarie« 
fehlt,  schiebt  hier  Mayr  ebenso  wie  Gaveaux  ein  solches  Stück  ein.  Auch 
Mayr  schreibt  einen  fröhlichen  Gesang,  in  den  sich  jedoch  besonders  an 
den  Refrainstellen  auch  elegische  Züge  mischen: 
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Zu  Anfang  des  zweiten  Teils  der  Oper  steht  die  Gesangsszene  des 
im  Gefängnis  schmachtenden  Amorveno,  die  wie  bei  Paer  aus  einem  aus- 
gedehnten Accompagnato  (cmoll,  C,  Largo)  und  einer  zweiteiligen  Arie 
(esdur,  %,  Larghetto;  3/4>  Allegretto)  gebildet  ist.  Das  Accompagnato  ge- 
hört zu  jenen  Monologen  Mayrs,  die  in  ihrem  ernsten  Ton  unter  dem 
Einfluß  Glucks  entstanden  und  durch  die  instrumentale  Einkleidung  ähn- 
liche Stücke  zeitgenössischer  Komponisten  überholen.  In  Oktaven  bringen 
die  Streicher  das  ernste  cmoll-Thema,  das  von  Hornrufen  unterbrochen 
wird;  dann  setzen  die  Oboen  nacheinander  ein,  ihnen  schließen  sich 
Klarinette  (in  B)  und  Fagott  an.  Die  durch  den  Einsatz  der  Oboe  in 
der  Sekunde  hervorgerufenen  Dissonanzen  lösen  sich  auf: 
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Tremolo  und  aufwärts  eilende  Läufe  erscheinen  in  den  Streichern  und 
umschlingen  das  in  einzelne  Teile  (a,  b)  zerlegte  cmoll-Thema.  Die 
Wogen  der  Erregung  legen  sich.  In  der  Dominante  schließt  das  Or- 
chester ab,  und  nun  beginnt  der  Monolog  Amorvenos,  in  dem  ähnlich 
wie  bei  den  großen  Neapolitanern  der  wiederkehrende  Instrumentalsatz 
die  deklamierende  Singstimme  gleichsam  kommentiert.  Als  Amorveno 
seiner  Gattin  gedenkt,  singen  zwei  Corni  inglesi  eine  klagende  Melodie: 
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Zeichnet  Gaveaux  zu.  Beginn  des  2.  Aktes  ein  Bild  von  ernster  Einfach- 
heit, so  entwirft  Paer  eine  Szene  von  wechselnden  Stimmungen  und  hef- 
tiger Erregung.  Wie  Paer  geht  auch  Mayr  zu  Werke,  sucht  jedoch  den 
ernsten  Grundton  festzuhalten.  Die  Stelle  der  ernsten  Romanze  Flore- 
stans,  die  bei  Gaveaux  der  »Introduction«  folgt,  vertritt  bei  Paer  und 
Mayr  eine  zweiteilige  Arie.  Die  beiden  englischen  Hörner  des  Accom- 
pagnato  steuern  auch  zur  Arie  kleinere  Solostellen  bei.  Der  1.  Teil  der 
Arie  hat  Mozartsches  Gepräge: 
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Der  2.  Teil  nimmt  einen  fast  heiteren  Charakter  an  und  ist  für  einen, 
der  dem  Ende  nahe  ist  und  die  Erinnerung  früherer  Tage  wachruft, 
wenig  charakteristisch.  Der  Arie  fügte  Mayr  noch  ein  begleitetes  Rezi- 
tativ an,  in  dem  Amorveno  von  seinen  Träumereien  erwacht  und  über 
sein  Geschick  in  Verzweiflungsrufe  ausbricht.  Wir  sehen,  daß  Mayr  hier 
an  die  Szenenkomposition  geht  und  die  14.  Szene  zu  einem  Ganzen  zu- 
sammenzuschließen sucht,  unbekümmert  darum,  daß  der  Komplex  in  ein 
Accompagnato  mündet.  In  der  15.  Szene  steigen  Peters  und  Zeliska  in 
den  Kerker  herab,  um  den  Befehlen  Moroskis  nachzukommen.  Nicht  in 
einem  Duett  wie  bei  Gaveaux  und  Paer,  sondern  in  Seccorezitativen 
sprechen  sich  die  beiden  aus.  Um  die  Mühen  der  Arbeit  zu  vergessen, 
fordert  Peters  seinen  Helfer  auf,  ein  Lied  zu  singen.  Zeliska  singt  in 
der  Hoffnung,  daß  Amorveno  ihre  Stimme  erkenne,  die  Romanze  »Una 
moglie  sventurata«  (amoll,  6/8,  Larghetto).  Eine  Solovioline  spielt,  von 
den  Streichern  pizzicato  begleitet,  die  Melodie  voraus.  Das  strophisch 
komponierte  Stück3)  ist  mit  jenen  erzählenden  Romanzen  verwandt,  die 
in  der  französischen  Oper  seit  längerem  bekannt  und  beliebt  waren. 
Durch  die  Rhythmisierung  und  die  Aufnahme  kurzer  Vorschläge  erhielt 
die  Romanze  ein  eigenartiges  Kolorit: 


1)  Ein  Exemplar  dieses  Stückes  auch  im  Conserv.  Donizetti  in  Bergamo. 
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In  ihrer  knappen,  abgerundeten  Fassung  macht  die  Romanze  einen  vor- 
teilhaften Eindruck  und  läßt  die  Beliebtheit  des  Stückes  begreiflich  er- 
scheinen. In  Seccorezitativen  spielt  sich  die  Unterredung  zwischen 
Amorveno  und  den  beiden  »Totengräbern«  ab.  Als  Malvino  dem  Ge- 
fangenen ein  Stück  Brot  anbietet  und  Amorveno.  vom  Klange  der  Stimme 
überrascht,  sich  aufrafft,  beginnt  ein  »Quartetto«  c  dur,  C,  Adagio),  das 
die  Entscheidung  der  Handlung  bringt  und  mit  dem  Duett  der  beiden 
Ehegatten  und  dem  Schlußensemble  zu  einem  umfangreichen  Finale  ver- 
knüpft ist.  Nicht  nur  im  Gegensatz  zu  den  Schlußszenen  der  Gaveaux- 
schen  Oper,  sondern  auch  zu  jenen  der  Paerschen  Oper  spannt  sich  hier 
über  fast  fünf  Szenen  ein  weiter  Bogen.     In  jenem  weichen   Cavatinen- 


—    48    — 

stil,  den  wir  häufig  in  Mayrs  Opern  antreffen,  fließen  die  Gesangsstellen 
Amorvenos  und  Zeliskas  (cdur,  C,  Adagio;  gdur,  C,  Allo.)  dahin,  in  welche 
die  Zwischenrufe  des  Peters  einen  heiteren  Ton  hereintragen.  Peters 
schreitet  in  den  Hintergrund  des  Kerkers,  um  seinem  Herrn  das  verab- 
redete Zeichen  zu  geben.  Mit  Entsetzen  hören  Zeliska  und  Amorveno 
den  grellen  Pfiff.  Eine  kurze  Generalpause  tritt  im  Orchester  ein,  und 
nun  kommt  die  Verzweiflung  der  beiden  Unglücklichen  in  einem  nach 
Neapolitaner  Muster  entworfenen  Leidenschaftsgesang  zum  Durchbruch, 
den  die  Streicher  mit  klagenden  Motiven  begleiten.  Moroski  erscheint, 
in  eine  Maske  gehüllt.  Um  das  Auftreten  einzelner  Personen  an  drama- 
tisch wichtigen  Stellen  besonders  hervorzuheben,  läßt  Ma}rr  gerne  das 
Orchester  aussetzen  oder  die  Singstimme  nur  von  einzelnen  Instrumenten 
begleiten.  Zwei  Hörner  (in  Es)  sind  es  hier,  die  in  breiten  Noten  Mo- 
roskis  Accompagnato  (bdur,  C,  Largo  Maestoso)  eröffnen.  Mit  charakte- 
ristischen Septimensprüngen,  die  der  italienischen  Oper  (Conti,  Traetta) 
nicht  fremd  waren  und  auch  in  Mozarts  »Don  Giovanni«  (I,  5)  übergingen, 
äußert  Moroski  sein  Rachesfefühl : 
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Im  folgenden  »Moderato«  (bdur,  C)  steigert  sich  die  Musik  und  erreicht 
als  Zeliska  den  Gefangenen  mit  ihrem  Rücken  deckt  und  dem  Gewalt- 
täter die  Worte:  »Oh  Dio!  ah  nö  ferma  .  .  .  io  lo  difendo  .  .  .«  entgegen- 
schleudert, ihren  Höhepunkt.  Anstatt  die  Handlung  nun  rasch  vorwärts 
schreiten  zu  lassen,  wird  aber  auch  hier  wieder  einer  jener  langsamen, 
weichen  Sätze  (esdur,  C,  Cantabile)  eingeschoben.  Erst  hierauf  gibt  sich 
Moroski  zu  erkennen  (bdur,  C,  Allo.)  und  sucht  aufs  neue  sein  Opfer  zu 
ermorden,  wird  jedoch  von  Zeliska  zurückgehalten,  die  ihm  eine  geladene 
Pistole  entgegenhält.  Die  Vorgänge  auf  der  Bühne  werden  im  Orchester 
durch  bewegte  Unisonogänge  und  Tremolos  der  Streicher  illustriert. 
Eine  Trompete  (in  D)  fährt  dazwischen: 
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und  meldet  die  Ankunft  Ardelaos.  Furcht  und  Entsetzen  erfaßt  alle. 
Zuerst  zögernd,  sprechen  sie  dann  mit  lebhaftem  Ausdruck  ihre  Emp- 
findungen in  einem  Ensemblesatze  (cdur,  C)  aus,  in  welchen  in  der  von 
Mayr   wiederholt   angewandten   Weise   die   von   den   Streichern   mit   dem 

Rhythmus:      00000000      00  0    •   unterstützten  Quart-,  Terz-  und 
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Qnintschritte  der  Bläser  (FL,  2  Ob.,  2  Klar,  in  B,  Fag.,  2  Corni  gewisser- 
maßen wie  Mahnrufe  der  strafenden  Gerechtigkeit  hereinklingen.  Moroski 
und  Peters  entfernen  sich,  die  Ehegatten  bleiben  zurück.  In  einem  Duett 
feiern  sie  ihre  Wiedervereinigung.  Inniges  Liebesglück  atmet  der  1.  Teil 
des  Duetts  (b  dur,  C,  Moderato)  mit  seiner  zarten,  aus  dem  aufwärtsstre- 
benden Motiv  der  2.  Violinen  und  Violen  gebildeten  Instrumentaleinleitung. 
In  die  an  Mozart  (»Cosi  fan  tutte«  II,  6;  »Don  Giovanni«  I,  1)  erin- 
nernde Melodik  fallen  religiöse  Töne,  wie  wir  ihnen  in  Mayrs  Chorhymnen 
begegnen : 

9  


5 


1.  Viol. 


P       2.  VioLj    a 
u.Violen'^> 


a  ,' 


.;. 


Aruorveno: 


:fe=^ 


. 


-4—4 


^S 


^^ 


-V—V- 


Ah        ti       stringo  als  eno    o    -    mai  si    ti      sen-to  o  mio  te  -   sor 


=T 


i-J-^-htS 


Ö 


J  7  «!  7  m  7  • 


+* 


-wnr 


•  i  - 


>)■■  ?  ^-j^L 


^ 


3=3 


3£ 


^s: 


'•> 


P  7  f  7  •  7 


Ein  rezitativartiges  »Largo«  von  acht  Takten  ernsten  Charakters  leitet 
zum  2.  Teil  des  Duetts  (bdur,  2/4,  Allegretto)  über,  dessen  Melodik  Mayr 
später  in  das  Liebesduett  des  2.  Aktes  (14)  seiner  opera  buffa  »Belle  ciarle 
e  fatti  tristi«  übernahm.  Wiederum  ertönen  Trompetensignale,  denen  die 
Hörner  antworten.  In  lebhaften  Figuren  eilen  die  Streicher  hin  und  her. 
Aus  der  Ferne  werden  die  Racherufe  Florescas,  Ardelaos  und  Moroskis 
vernehmbar,  die  dem  Komponisten  wiederum  Gelegenheit  zu  »come  da 
lontano« -Effekten  boten.  Bald  darauf  erscheint  Ardelao  selbst  im  Kerker 
mit  ihm  Floresca,  Peters.  Moroski  und  sein  Gefolge.  Die  Ehegatten 
werden  befreit.  Die  Musik  (cdur,  Cv)  fällt  hier  ab,  erhebt  sich  aber  mit 
der  Wutarie  Moroskis  'es dur.  C")  wieder  zu  einem  charakteristischen  Ge- 


1  ermair,  Gf.  S.  Mayr.     II. 
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sangsstück,  das  auf  Ckerubinis  Arie  des  Durlinsky  (»Lodoiska«,  III)  hin- 
weist und  zeigt,  daß  Moroskis  Verzweiflung  aufs  äußerste  gestiegen  ist: 
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Mit  einem  Lobgesang  auf  die  Gattenliebe  (bdur,  6/8,  Allo.)  schließt  die 
Oper. 

Mayrs  Leonorenoper  ist  stilistisch  mit  jener  Paers  verwandt,  nach  der 
dramatischen  Seite  durch  die  Vereinfachung  der  Handlung,  der  allerdings 
auch  der  Chor  zum  Opfer  fiel,  sowie  durch  die  musikalische  Zusammen- 
ziehung ganzer  Szenen  ihren  Vorläufern  teilweise  überlegen,  wenn  sie 
sich  in  einzelnen  Momenten  der  Handlung  hinsichtlich  der  dramatischen 
Schlagfertigkeit  auch  nicht  mit  dem  Stücke  Paers  messen  kann.  Vor 
allem  aber  ist  es  die  sinnliche  wie  dramatische  Wirkung  des  Instrumen- 
talpartes,   durch  die  auch  in  dieser  Oper  die  Eigenart  Mayrs  zutage  trat. 

Die  farsa  sentimentale  nimmt  innerhalb  der  Farsenkompositionen  Mayrs 
einen  gesonderten  Platz  ein.  Französische  Rettungsstücke  wurden  in  die 
damals  auf  der  italienischen  Bühne  beliebte  Form  des  Einakters  gebracht 
und  mit  den  Mitteln  der  opera  seria  in  Musik  gesetzt.  Das  Buffoelement 
trat  stark  in  den  Hintergrund  und  gab  nur  vorübergehend  den  Stücken 
einen  semiseriösen  Charakter.  Nicht  die  farsa  jener  Zeit  im  allgemeinen, 
wohl  aber  die  farsa  sentimentale  im  besonderen  kann  als  Vorläufer  jenes 
Operneinakters  bezeichnet  werden,  der  am  Ende  des  19.  Jahrhunderts 
durch  die   »Veristen«   in  Aufnahme  kam1). 


1)  Vgl.  hierzu  Kretzschmar,  a.  a.  0.,  S.  33. 
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6.  Abschnitt:  Die  Oper  seit  dem  Jahre  1808. 

Hatten  die  Erstaufführungen  der  Opern  Mayrs  bis  1807  meist  nur  an 
oberitalienischen  Bühnen  stattgefunden,  so  traten  mit  den  Jahren  1808 
und  1813  nun  auch  die  römischen  und  neapolitanischen  Theater  in  die 
Reihe  jener  Bühnen,  welche  neue  Werke  Mayrs  auf  den  Spielplan  setzten. 
Ließ  auch  die  starke  Produktivität,  wie  sie  Mayr  bisher  in  den  13  Jahren 
seiner  Tätigkeit  als  Opernkomponist  entfaltet  hatte,  jetzt  etwas  nach, 
so  entstand  doch  immer  noch  eine  namhafte  Reihe  neuer  Opern  des  Kom- 
ponisten, die  sich  teils  den  früheren  Hauptwerken  würdig  anreihten  und 
den  Stempel  der  Reife  trugen,  teils  allerdings  die  Höhe  der  früheren 
Stücke  nicht  mehr  erreichten. 

a)  Römische  Opern. 

Die  römischen  Opernbühnen  hatten  um  die  Wende  des  18.  und  19. 
Jahrhunderts  unter  der  Ungunst  der  politischen  Verhältnisse  l)  zu  leiden 
und  mußten  öfters  ihre  Pforten  schließen2).  Nachdem  im  teatro  Argen- 
tina im  Jahre  1799  die  Vorstellungen  wieder  aufgenommen  worden  waren, 
gelangten  hier  bis  zum  Jahre  1808  opere  serie  von  Mosca  (»Ifigenia  in 
Aulide«,  1799),  Guglielmi  (»Ines  de  Castro«,  1805),  Nicolini  (»Fedra«, 
1804,  »Trajano  in  Dacia«,  1807),  Federici  (»Zaira«,  1804),  Trento  (»Se- 
mira«,  1805,  Tritto  (»Andrornaca  e  Pirro«,  1807)  und  Cimarosa  (»Orazi 
e  Curiazi «,  1807)  zur  Darstellung,  die  teilweise  durch  die  Stoffwahl  wie 
die  Chorbehandlung  der  französischen  Oper  sich  näherten,  teilweise  in 
instrumentaler  Hinsicht  neue  Wege  gingen.  Auch  das  teatro  Valle,  das 
eine  besondere  Sorgfalt  der  opera  bufia  zuteil  werden  ließ,  machte  sich 
an  Stücke,  die  textlich  von  der  französischen  Produktion  beeinflußt  waren 
(z.  B.  Paisiellos  »Nina«,  1799;  Paers  »Griselda«,  1801)  und  sich  durch  eine 
reichere  Instrumentierung  auszeichneten  (Opern  von  Cimarosa,  Paisiello, 
Paer  u.  a.)3).   Es  lag  für  die  römischen  Theaterleitungen  nahe,  das  Publikum 


1)  Vgl.  hierzu  Heinrich  von  Sybel,  > Geschichte  der  Revolutionszeit  von  1789 
bis  1800«,  1882,  S.  45 ff. 

2)  Die  unruhigen  Zeiten  bilden  wohl  auch  den  Grund,  daß  man  sich  damals 
weder  in  der  Presse  noch  in  den  Bibliotheken  um  die  Opern  viel  kümmerte.  So 
sind  Operntexte  aus  jener  Zeit  auf  den  römischen  Bibliotheken  nur  ungemein 
schwach  vertreten. 

3  Ich  verdanke  diese  Angaben  zum  Teil  einer  Liste,  die  mir  der  Musikgelehrte 
Signore  Franc.  Piovano  in  Rom  freundlichst  zur  Verfügung  stellte. 

4* 
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nun  auch  mit  den  Werken  eines  Führers  dieser  neuen  Opernrichtung 
bekannt  zu  machen.  Im  Karneval  des  Jahres  1807  probierte  es  das 
teatro  Valle  mit  Mayrs  »Ginevra  di  Skozia«  und  »Elisa-,  im  Jahre  1808 
mit  Mayrs  »L'amor  coniugale«,  denen  dann  im  gleichen  Jahre  auf  dieser 
Bühne  und  im  teatro  Argentina  zwei  neue  Stücke  desselben  Komponisten 
folgten.  Für  das  teatro  Argentina  schrieb  Mayr  eine  neue  opera  seria, 
für  das  teatro  Valle  eine  neue  opera  buffa: 

»I  Cherusci«  *),  dramma  per  musica  di  Gaetano  Rossi2). 
(Partitur  Mss.  in  der  Santinischen  Bibliothek  in  Münster  i.  W.)3). 

Auf  Betreiben  Zarastos,  des  Hauptes  der  Druiden,  soll  von  den  Marko- 
mannen zur  Sicherung  des  Waffenglücks  der  Gottheit  ein  Menschenopfer  dar- 
gebracht werden.  Trotz  der  heftigen  Einwendungen  des  Markomannenkönigs 
Trenta  wird  von  Zarasto  die  als  Kriegsgefangene  am  Hofe  weilende  Cherus- 
kerin Tusnelda  hierzu  bestimmt.  Da  bringen  Boten  die  Nachricht,  daß  Che- 
rusker mit  ihrem  Führer  Tamaro4)  nahen,  um  Tusnelda  auszulösen.  Trenta 
tritt  ihnen  entgegen,  schließt  mit  ihnen  Frieden  und  erteilt  schließlich  aus 
Mitleid  dem  Tamaro,  der  sich  ihm  als  Verlobter  Tusneldas  zu  erkennen  gibt, 
die  Erlaubnis,  die  Gefangene  zu  sehen.  Durch  das  seltsame  Benehmen  Trentas 
mißtrauisch  gemacht,  wirft  Tamaro  der  Geliebten  beim  Wiedersehen  Untreue 
vor  und  eilt  fort.  Aufs  neue  fordert  Zarasto  den  Vollzug  der  Opferhandlung, 
während  Trenta  sich  bemüht,  Tusnelda  zu  trösten,  und  hierbei  seinen  zärtlichen 
Empfindungen  für  die  Unglückliche  Ausdruck  verleiht.  Tamaro,  der  die  Ge- 
liebte nicht  vergessen  kann,  sucht  diese  nun  zu  befreien.  Als  er  von  dem 
Schicksal  Tusneldas  hört,  greift  er  mit  Gewalt  ein,  wird  aber  überwältigt  und 
in  Ketten  gelegt.  Sofort  will  nun  Zarasto  zur  Opferhandlung  schreiten,  da 
erscheint  der  Cheruskerfürst  Dunclamo,  von  dem  Trenta  jetzt  erfährt,  daß 
Tusnelda  seine  ihm  vor  Jahren  geraubte  Tochter  ist.  Trenta  ist  außer  sich 
vor  Freude.  Er  dringt  in  den  Tempel  ein,  stürzt  sich  auf  Zarasto,  entreißt 
ihm  Tusnelda  und  erklärt  diese  als  seine  Tochter.  Nun  lenkt  auch  Zarasto 
ein  und  begrüßt  Tusnelda  als  Königin.  Tusnelda  wird  mit  Tamaro  vereinigt. 
Allgemeiner  Jubel  erfüllt  das  Markomannenland. 


1)  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung: 

Trenta    .  .     N.  Tacchinardi;  Ercilda    .  .     Fr.  Checcherini: 

Tusnelda.     Carl.  Haeser;  Carilo   .  .  .     Annib.  Caporali; 

Tamaro.  .     F.  Verge;  Dunclamo.     Gius.de  Jacobis. 

Zarasto  .  .     Gioach.  Benincasa; 

2)  Weder  die  Textbücher  noch  die  Cenni  autobiogr.,  a.  a.  0.,  nennen  den  Na- 
men des  Librettisten.  Daß  Rossi  der  Librettist  des  Textes  war,  geht  aus  dem 
Textbuch  von  St.  Pavesis  >Cherusci«  (Florenz  1808;  Bibl.  des  Lic.  mus.  zu  Bologna) 
hervor,  das  diesen  Namen  des  Librettisten  angibt  und  mit  dem  Texte  der  Mayr- 
schen  Oper  fast  vollständig  übereinstimmt. 

3)  Die  Partitur  Autograph  dürfte  vom  Komponisten  oder  der  Theaterleitung 
an  Santini  gelangt  sein. 

4)  In  der  Partitur  finden  wir  öfters  den  Namen  »Dattalo«  statt  »Tamaro«. 
woraus  hervorgeht,  daß  der  Cheruskerfürst  ursprünglich  wie  im  Texte  der  Pave- 
sischen  Oper  diesen  Namen  trug. 
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Mit  den  Arminio-Opern1;  Buononcinis.  Pollarolos,  A.  Scarlattis.  Ciampis, 
Hasses,  Händeis,  Galuppis,  Cocchis,  Ottanis,  Trittos,  Tarchis,  de  Blasis,  An- 
dreozzis,  Bianchis  haben  Mayrs  »Cherusci«  keine  Gemeinschaft.  Auch  durch 
die  französische  Tragödie  »Les  Cherusques«  Bauvins2)  wurde  das  Libretto 
weder  angeregt  noch  beeinflußt.  Von  den  geschichtlichen  Tatsachen 
blieben  lediglich  die  Beziehungen  zwischen  Cheruskern  und  Markomannen 
bestehen.  Die  Handlung  selbst  scheint  frei  erfunden  und  zeigt  in  ein- 
zelnen Motiven  und  Szenen  eine  Verwandtschaft  mit  den  »Misteri  Eleu- 
sini«  und  der  »Cora« -Oper.  Auch  in  den  »Cherusci«  findet  der  Vater 
sein  geraubtes  Kind  wieder,  tritt  der  Konflikt  zwischen  Staat  und  Kirche 
zutage,  der  beim  römischen  Publikum  damals  wohl  besonderem  Interesse 
begegnen  durfte,  führt  die  Handlung,  deren  Ort  häufig  wechselt,  in 
weihevolle  Tempel,  düstere  Wälder  und  unheimliche  Gegenden.  Dagegen 
sind  Wunder-  und  Naturerscheinungen  ausgeschieden.  Hinsichtlich  der 
Charakteristik  der  Personen,  der  Szenenausführung,  der  Chorbehandlung 
und  der  Lösung  der  Konflikte  bewegt  sich  Rossi  auf  den  in  seinen  früheren 
Opern  eingeschlagenen  Bahnen. 

Als  Instrumentalvorspiel  der  Oper  übernahm  Mayr  die  Sinfonia  seines 
Bühnenstücks  »Alonso  e  Cora«  mit  den  reichen  Bläsersätzen  des  Largo- 
teils und  dem  an  Beethovens  6.  Variation  seiner  6.  Violinsonate  erinnern- 
den Klarinettenthema  des  Allegro  vivace-Satzes: 
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Mit  »Alonso  e  Cora«  teilen  die  »Cherusci«  nicht  bloß  die  Sinfonia, 
sondern,  wie  sich  zeigen  wird,  auch  einige  Motive,  den  häufigen  Gebrauch 
des  Chors  und  die  Art  der  Charakterisierung  einzelner  Personen.  Die 
ersten  fünf  Szenen  des  1.  Aktes  werden  vom  Chor  beherrscht.  In  der  »In- 
troduzione«  fddur,  C.  Allo.  maestoso),  welche  durch  die  zum  Tempel 
rufenden  Signale  der  beiden  auf  der  Bühne  postierten  Trompeten  (in  D) 
wirkungsvoll  eingeleitet  wird,  verfolgen  die  Markomannen  mit  Span- 
nung die  Vorgänge  im  Tempel  und  stimmen  begeistert  den  Prophe- 
zeihungen   Zarastos   zu,   wobei  im    Orchester   die    Bläser  (2  Fl.,  2  Ob., 


1  Siehe  hierzu  Clement-Larousse.  »Dictionnaire  lyrique«.  S.  55  und  Rieruann, 
>Opernhandbuch«.  a.  a.  0.  Texte  der  Arminio-Opern  Pollarolos.  Scarlattis.  Cocchis, 
Bianchis  und  de  Blasis  in  der  Bibl.  des  Lic.  mus.  zu  Bologna. 

2)  Ein  Exemplar  (gedr.  Paris  1773    in  der  Universitätsbibl.  Marburg  XVI  C  876'. 
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2  Klar.,  Fag. ,  2  Corni  in  D,  2  Tr.  in  Di  mit  ihren  Signalen  und 
Motiven  den  kriegerischen  Charakter  des  Chorsatzes  verstärken.  In  der 
4.  Szene  bringt  der  Chor  der  Sarroniden  dem  König  Huldigungen  dar 
(c  dur.  C,  Allo.  maestoso)  und  sucht  ihn  in  seinem  Schmerze  um  die  ver- 
lorene Tochter  (cdur,  C,  Allo.  moderato)  zu  trösten.  Auch  hier  wird  im 
Orchester  durch  die  starke  Beteiligung  der  straff  rhythmisierten  Bläser 
der  kriegerische  Charakter  der  Markomannen  hervorgehoben.  Zu  einem 
gemeinsamen,  »sotto  voce«  gesungenen  Chor  (f  dur,  C,  Maestoso)  vereini- 
gen sich  Volk  und  Sarroniden,  als  sie  beim  Herannahen  der  Druiden  ihre 
Besorgnis  äußern.  Die  Hauptpersonen  der  Oper  konnten  in  den  geschlos- 
senen Stücken  der  ersten  fünf  Szenen  nur  vorübergehend  zu  Worte  kommen. 
Die  Ansprachen  Zarastos  (»Introduzione«,  bdur,  Cj  mit  der  Forderung  des 
Menschenopfers  lassen  hinsichtlich  der  musikalischen  Charakterisierung 
die  Verwandtschaft  des  Druidenführers  mit  den  Oberpriestern  der  »Misteri 
Eleusini«,  »Ercole  in  Lidia«  und  »Alonso  e  Cora«  ersehen;  die  Gesänge 
des  Königs  (4.  Sz.,  cdur,  C,  Maestoso;  asdur,  C,  Cantabile),  zu  deren  Be- 
ginn Mayr  mit  der  solistischen  Begleitung  der  beiden  Hörner  (in  C)  einen 
erprobten  Instrumentationseffekt  wieder  ausnützt,  haben  in  ihrer  äußer- 
lichen Kolorierung  wie  in  ihrer  zerfließenden  Art  einen  Mangel  an 
schärferer  Charakterisierung  aufzuweisen.  Auf  ein  größeres  Sologesangs- 
stück stoßen  wir  dagegen  in  der  6.  Szene.  Tusnelda  wird  vor  Zarasto  ge- 
führt und  soll  nun  Schmerz  und  Verzweiflung  über  die  Gefangenschaft 
und  die  Trennung  von  ihren  Angehörigen  zum  Ausdruck  bringen.  Die 
zweiteilige  »Cavatine«  fgdur,  C,  Larghetto;  C,  Allo.1  nimmt  dagegen, 
wie  schon  aus  folgender  Stelle  hervorgeht. : 


,P3f5^^TTf  v  I  t-  g^rjr§^^=g 


il  cor     nii       fa 


lediglich  auf  die  Gesangskunst  der  Vertreterin  der  Rolle,  der  in  Rom 
damals  über  alle  Maßen  gefeierten  Carlotta  Haeser  l)  Rücksicht  und  zeigt 
uns  den  Komponisten  mit  der  an  dem  Vorwurf  achtlos  vorübergehenden, 
ohrenfälligen  Melodik  wiederum  in  der  Gefolgschaft  der  Neuneapolitaner. 
Wie  der  Oberpriester  im  2.  Akte  (4.  Sz.)  der  Misteri  Eleusini  über  das 
Geschick  der  Menschen,    so   meditiert  Zarasto  in  der  Arie  der  7.    Szene 


1)  Siehe  hierzu  die  Berichte,  die  über  diese  Sängerin  in  der  »Allg.  inus.  Zcit.< 
a.  a.  0.,  z.  B.  Bd.  12,  S.  414  mitgeteilt  werden.  Vgl.  auch  Friederike  Brun.  »Rö- 
misches Leben«,  II  ,1833    S.  230. 
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(bdur,  C,  Allo.)  über  das  dem  Feinde  entgegengebrachte  Mitleid.  In  der 
Führung  der  Singstimmen  wie  in  der  Verwendung  zweier  Trompeten  (in 
B)  zu  feierlichen  Signalen  nähern  sich  die  beiden  Stücke. 

Mit  der  8.  Szene  wechselt  der  Schauplatz.  Wir  werden  in  eine  Ge- 
birgslandschaft versetzt.  Tamaro  tritt  auf.  Hatten  die  Vorgänge  der 
5.  und  6.  Szene,  in  denen  Tusnelda  zum  Opfer  bestimmt  und  durch  Za- 
rasto  hiervon  in  Kenntnis  gesetzt  wird,  dadurch,  daß  die  Dialoge  als 
Seccorezitative  behandelt  sind,  an  Wirksamkeit  verloren,  so  nimmt  jetzt 
durch  das  breite  Accompagnato  Tamaros  die  Oper  einen  bedeutenden 
Aufschwung.  Tamaro  überschreitet  die  Grenze,  die  seine  Heimat  vom 
Feindeslande  trennt.  Mit  Wehmut  gedenkt  er  der  Geliebten,  ihrer  un- 
glücklichen Lage  und  ihres  Schmerzes.  Die  Feinde  sollen  vor  ihm  zittern; 
er  will  Tusnelda  retten  oder  selbst  untergehen.  Aufs  engste  folgt  die 
Musik  den  Gemütsstimmungen  Tamaros.  Da  erscheinen  in  der  Flöte  und 
den  Oboen  kurze,  sehnsuchtsvolle  Motive,  : 
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die  eine  Umbildung  ins  Ernste  erfahren. 


bis  schließ- 


lich die  Flöte  zu  einer  vollausströmenden  Melodie  sich  aufschwingt, 
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da  fahren  mit  einem  Male  die  Läufe  der  Streicher  dazwischen  und 
ertönen  in  den  Bläsern  (2  Ob.,  Fag. ,  2  Corni  in  Dj  kriegerische 
Signale.  Hatte  bis  jetzt  das  Orchester  in  jener  durch  die  großen  Nea- 
politaner vorgebildeten  Art  die  dramatische  Situation  interpretiert,  so 
verleiht  in  der  sich  anschließenden  Arie  (ddur,  C,  Allo.  maestoso;  adur, 
C,  Cantabile  grazioso;  ddur,  C,  Moderato)  die  Singstimme  den  Empfin- 
dungen Tamaros  Ausdruck.  Die  Partie  des  Cheruskers  war  für  Sopran 
geschrieben,  aber  in  Ermangelung  eines  Kastraten  mit  der  Sängerin 
Feiice  Verge  *)  besetzt  wTorden.     Die  Arie,  in  der  wir,  wie  häufig  in  den 

1)  Über  ihre    frühere  Tätigkeit   an   den  Neapolitaner  Theatern    siehe  Florimo, 
a.  a.  0.,  Bd.  4,  S.  91,  149,  263,  361. 
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späteren  Bühnenwerken  Mayrs,  Bestandteile  aus  Sologesangsstücken  früherer 
Opern  antreffen,  gehört  zu  jenen  geschlossenen  Solostücken,  mit  denen 
der  Chor  verknüpft  ist.  Wie  im  2.  Akte  (9.  Sz.)  der  »Lodoiska«  die 
Wachen,  so  mischen  sich  hier  die  Gefolgsleute  in  die  Worte  ihres  Herrn. 
Tamaro  trifft  mit  Trenta  zusammen  (10.  Sz.).  Die  Auseinandersetzung|der 
beiden  vollzieht  sich  zunächst  in  Seccorezitativen,  dann,  als  in  Tamaro 
Zweifel  an  der  Treue  Tusneldas  aufsteigen,  in  einem  von  den  Streichern 
begleiteten  Rezitativ  und  schließt  mit  einem  Duett  der  beiden  (bdur,  C, 
Moderato)  ab,  wobei  die  Singstimmen  in  ähnlicher  Weise  wie  in  den 
Duetten  der  letzten,  vorhergehenden  Opern  Mayrs  behandelt  sind.  Nach 
dem  Vorbild  der  großen  Neapolitaner  ist  im  1.  Teil  des  Duetts  mit  den 
Mitteln  der  Gesangsstimme  der  Schmerz  Tamaros  zum  Ausdruck  gebracht, 
dem  auch  Trenta  nicht  das  Mitleid  versagen  kann.  Wie  begleitet  aber 
hier  das  Orchester!  Die  beiden  Klarinetten  (in  B)  blasen  eine  ruhige  Be- 
gleitungsfigur, in  welche  wie  drohende  Wolken  in  eine  fröhliche  Land- 
schaft die  Motive  der  Streicher  hereinragen : 
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Und  als  Trenta  an  das  Schicksal  Tusneldas  denkt,  das  er  dem  Cherusker 
nicht  zu  enthüllen  vermag,  kehrt  die  Begleitungsfigur  der  Klarinetten 
nach  einer  Generalpause  wieder,  diesmal  aber  von  den  Violinen  in  moll 
gespielt  und  von  dem  nach  moll  übertragenen,  aus  »Alonso  e  Cora<;  stam- 
menden Thema  des  Fagotts,  der  Violoncelli  und  der  Bässe  unterbrochen: 
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Hier  haben  wir  Stellen  vor  uns,  die  nicht  allein  mehr  an  Gluck  und 
seine  französische  Schule  (Lesueur)  gemahnen,  sondern  bereits  auf  die 
Schicksalsklänge  Beethovens  hinweisen.  Gegen  dieses  »Moderato«  fallen 
die  beiden  anderen  Teile  des  Duetts  (bdur,  C  Adagio;  C.  Allo.  mit 
ihren  teils  warm  empfundenen,  teils  fröhlichen  Bläsersolis  wesentlich 
ab.  Die  11.  Szene  enthält  eine  Arie  der  Ercilda,  der  Vertrauten 
Tusneldas  (edur.  6/8,  Larghetto;  Moderato),  in  der  ein  konzertierendes 
Hörn  (in  E)  hervortritt,  die  12.  Szene  ein  Duett  zwischen  Tusnelda  und 
Tamaro  (es  dar,  C,  Allo.),  das  durch  ein  von  den  Streichern  begleitetes 
Rezitativ  eingeleitet  wird.  Das  Duett  zeigt  uns  die  beiden  Hauptpersonen 
von   keiner  neuen    Seite.      In   der   Partie    der  Tusnelda    tauchen    wieder 


0< 


Koloraturen,  langgehaltene  Töne  und  weite  Intervalle  auf,  die  durch  die 
Situation  jetzt  berechtigt  erscheinen: 


sen  -  za  spa  -  ven 


agghiacciar 


il  cor     mi   fa 


Der  2.  Teil  des  Duetts  (bdur,  6  8.  Adagio)  verarbeitet  ein  Thema,   das  wir 
bereits  aus  der   »Elisa«   kennen: 
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Der  3.  Teil  (bdur,  C,  Allo.)  bietet  in  der  Instrumentation  reizvolle  Stellen, 
ausdrucksvolle  Soli  der  Holzbläser,  romantische  Hornstellen,  über  denen 
ähnlich  wie  in  der   »Lodoiska«   glitzernde  Violinfiguren  schweben: 
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Mit  der  14.  Szene  beginnt  das  Finale,  das  sich  auf  vier  Szenen  aus- 
dehnt. Die  Signale  der  beiden  Hörner  (in  Es)  kündigen  einen  feierlichen 
Vorgang  an:  das  Gebet  Zarastos  und  der  Druiden  ibdur,  C,  Larghetto), 
welches  sich  bei  den  »sotto  voce«  gesungenen  Worten:  »Un  ombra  .  .  . 
un  niente  .  .  .«  zu  ernster  Feierlichkeit  erhebt.  An  die  amoll-Cavatine 
des    Adrasto    (»Misteri    Eleusini     II.  2     und   damit    an    die    schmerzlich 
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bewegten  Gesänge,  die  wir  auch  in  Glucks  Reformopern  finden,  erinnert 
die  Arie  Trentas  (gmoll,  C,  Allo.  agitato).  Weniger  ernst  sind  die  Klagen 
Tainaros  und  Tusneldas  gehalten  (cdur,  6/8,  Andante  grazioso),  die  durch 
die  Soli  der  Klarinetten  (in  C)  eine  Vertiefung  erfahren  und  vorübergehend 
von  einem  Accompagnato  unterbrochen  werden.  Trenta  tritt  auf  (fdur, 
C,  Allo.)  und  befiehlt  den  Wachen,  Tusnelda  in  Gewahrsam  zu  bringen. 
Ein  melodisch  an  Teratella  anklingender  Bläsersatz  (FL,  2  Ob.,  2  Klar., 
Fag.),  wie  er  für  Mayr  schon  seit  der  »Saffo«  charakteristisch  ist,  be- 
gleitet Trentas  Gesang: 
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Ein  Yolkschor  fordert  den  Vollzug  des  Opfers.  Das  es  dur- Terzett  (C, 
Adagio  läßt  uns  einen  Blick  in  den  Seelenzustand  der  Hauptpersonen 
tun,  nimmt  aber,  als  Tusnelda  in  höchster  Not  die  Götter  nach  ihrer 
Schuld  fragt,  einen  fast  heiteren  Ton  an  (cdur,  C,  Allo.;.  Durch  die 
Vereinigung  von  Chor  und  Ensemble  'ddur,  C)  erhält  das  Finale  einen 
ungemein  lebhaften  Abschluß. 

Der  2.  Akt  wird  durch  ein  Chorgebet  bdur,  C,  Maestoso]  eröffnet,  in 
dem  Mayr  wie  in  der  »Ginevra«  und  den  »Misteri  Eleusini<  mit  Treff- 
sicherheit einen  religiösen  Ton  anschlägt.  Mit  dem  Chor  ist  eine  cava- 
tinenartige  Arie  Ercildas  (bdur,  2  4,  Allegretto)  verbunden,  in  die  dann 
auch  Carilo,  der  Führer  der  Sarroniden,  mit  einstimmt.  Zu  einer  innigen 
Aussprache  zwischen  Trenta  und  Tusnelda  gibt  das  umfangreiche  Duett 
der  2.  Szene  (fdur,  C,  Allo.  moderato;  bdur,  3/4,  Andantino  Larghetto ;  fdur, 
C,  Moderato;  con  piü  moto)  Anlaß,  dessen  1.  Teil  sich  in  der  Stimmung 
wie  der  Einführung  einer Mozartschen,  auch  bei  Cimasosa  (»I  dueBaroni  «  II) 
erscheinenden  Flötenstelle: 
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an  das  Duett  zwischen  Antinoos  und  Adrasto  »Misteri  Eleusini«  I,  6) 
anlehnt.  Auch  die  anderen  Teile  des  Duetts  lassen  Anklänge  aus  frühe- 
ren Gesangsstücken  Mayrs  erkennen  und  sind  mit  Bläsersolis  durchzogen. 
Einen  Bardenchor  (cdur, 3  4,  Andantino  grazioso)  hören  wir  in  der  4.  Szene, 
die  in  einem  »düsteren  Walde«  vor  dem  Marstempel  sich  abspielt.  Tamaro 
kommt  herzu.  Die  sehnsuchtsvolle  Melodie  in  ihrer  satten'  Instrumen- 
tierung : 
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sagt  uns  im  Accompagnato  (es  dur,  C,  Larghetto),  was  das  Herz  des  Cherus- 
kers  bewegt.  Ein  Freund  reicht  ihm  die  Harfe,  und  nun  singt  er  vor 
dem  Turme,  der  die  Geliebte  bewahrt,  eine  jener  weichen,  zweiteiligen 
Cavatinen  (es  dur.  C,  Cantabile ;  C,  Allo.),  die  wir  mit  ihren  teils  Mozart- 
schen, teils  konventionellen  Wendungen  aus  früheren  Operu  Mayrs 
kennen.  Die  Harfe  ist  im  1.  Teil  des  Stückes  melodieführend  zum  Orchester 
herangezogen.  Kurz  vor  dem  Beginn  des  2.  Teils  unterbricht  Mayr  den 
Fluß  des  Satzes  und  läßt  Tamaro  in  rezitativartiger  Weise  den  Namen 
»Tusnelda«    ausrufen,    den    die  Klarinette  (in  B)    dann  echoartig  wieder- 
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holt.  Wie  die  Arie  Ercildas  im  1.  Akte,  so  fällt  jene  Carilos  in  der 
7.  Szene  des  2.  Aktes  (ddur,  C,  Allo.  vivace)  ab,  die  mit  Trompeten  und 
Pauken  instrumentiert  ist. 

Die  8.  Szene  versetzt  uns  in  den  Kerker,  in  dem  Tusnelda  ihrem 
letzten  Gange  entgegensieht.  Mit  einem  Male  ändert  hier  die  Musik 
ihren  Stil  und  erhebt  sich  wieder  zu  jener  Höhe,  die  sie  in  der  2.  Hälfte 
des  1.  Aktes  erreicht  hatte.  Von  Gluckschem  Pathos  ist  das  Accompag- 
nato1)  Tusneldas  (cmoll,  C,  Larghetto)  erfüllt,  in  dem  die  Singstimme 
deklamiert,  während  das  Orchester  den  Seelenzustand  Tusneldas  zur  Dar- 
stellung bringt.  Mit  dem  feierlichen,  in  Oktaven  gespielten  Thema  der 
Streicher  kontrastiert  die  klagende  Oboen-  und  Klarinettenmelodie,: 
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der  wir  auch  in  Lesueurs  »La  Caverne«  begegnen.  Ein  kurzes  Secco- 
rezitativ  gilt  den  Worten  Trentas,  der  die  Unglückliche  zu  trösten  sucht. 
Diesem  Einschiebsel  folgt  ein  weiteres,  ausgedehntes  Accompagnato  Tus- 
neldas (cmoll,  C,  Larghetto).  Die  Klänge  eines  Trauermarsches  werden 
vernehmbar,    der  in  der  Bläsermelodie  und  den  Baßschritten  wie  in  der 


1)  Dieses  Stück  fehlt  in  der  Partitur.  Zweifellos  gehört  das  Accompagnato 
Tusneldas  hierher,  das  der  Verfasser  mit  anderen  Manuskripten  von  einem  Berga- 
masker  Antiquar  erwarb.  Das  Stück  dürfte  vielleicht  ursprünglich  zur  Original- 
partitur gehört  haben,  von  Mayr  oder  Santini  aus  dieser  entfernt  und  einem 
Freunde  oder  Sammler  überwiesen  worden  sein.  Von  einem  solchen  scheint  es 
dann  der  Antiquar  erhalten  zu  haben. 
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Stimmung  mit  der  Trauermusik  der  »Zamori«-Oper  (II)  nahe  verwandt 
ist.  Mit  Entsetzen  schreit  Tusnelda  auf:  »Qual  suono!  e  questo  suono 
di  Morte.«  Wiederum  ertönt  die  Trauermusik,  in  die  jetzt  die  »sotto 
voce<    gesungenen    Worte  des    Chors     >Misera,    andiam«    hereinklingen. 

DO  O 

Plötzlich  stürzen  die  Streicher  in  Oktaven  die  ddur-Tonleiter  hinauf. 
Tusnelda  bricht  in  verzweifelte  Kufe  aus.  Als  sie  des  Geliebten  und 
des  Vaters   gedenkt,    taucht   im  Orchester   ein  Solo   des  Violoncells  auf: 


Die  Spannung,  die  über  dem  Accompagnato  sich  ausbreitete,  löst  sich 
nun  in  einer  Arie  (f  dur,  C,  Cantabile)  in  einen  breitausströmenden  Klage- 
gesang auf.  Von  einem  Solo  der  beiden  Hörner  (in  F)  stimmungsvoll 
eingeleitet  gibt  sich  in  ihm  der  Schmerz  Tusneldas  kund,  der  beim  er- 
neuten  Zuruf  des  Chors  (ddur,  C,  Allo.)  »Vieni,  morira«  nach  dem  Vor- 
bild der' Neapolitaner  bald  stammelnde,  bald  erregte  Töne  annimmt; 
mehr  dem  effektvollen  Abschluß  als  dem  dramatischen  Vorwurf  dient  das 
fast  lustige  »Allegro«,  in  dem  Solostimme  und  Chor  zusammengehen. 
Mit  dieser  8.  Szene,  die  abgesehen  von  dem  kurzen  Einschiebsel  durch- 
komponiert ist  und  nach  den  dramatischen  Vorgängen  ihre  musikalische 
Form  erhielt,  erreichte  die  Oper  ihren  musikdramatischen  Höhepunkt. 
Die  Linie  der  Entwicklung  großer  Gesangsmonologe  Mayrs  geht  bereits 
von  der  »Saffo«  (II,  8)  aus,  und  führt  über  »Adelaide  di  Quesclino<  und 
die  Hauptwerke  zu  den  »Cherusci«  und  damit  zu  einer  zunehmenden 
Festigung  der  Szenentechnik.  Die  Lösung  des  Knotens  erfolgte  nach  der 
Kerkerszene  auch  musikalisch  in  raschem  Zuge.  Die  wichtige  Aufklärung 
über  die  Herkunft  Tusneldas  wird  durch  den  Cheruskerkönig  Dunclamo 
nur  im  Seccorezitativ  gegeben,  dem  sich  ein  kurzes,  yon  den  Streichern 
begleitetes  Rezitativ  sowie  eine  Arie  des  freudig  bewegten  Trenta  (bdur, 
C,  Allo.)  anschließen.  In  letzterer  tritt  die  Klarinette  ^in  B)  als  melodie- 
führendes Soloinstrument  hervor.  Auch  in  der  Tempelszene  fällt  Trenta 
der  Vortrag  einer  jener,  teilweise  physiognomielosen  Freudenarien  (bdur. 
C.  Allo.;  gdur,  34,  Cantabile;  bdur,  Allo.)  zu,  die  ebenso  wie  der  als 
> Finale«  bezeichnete,  von  der  Harfe  begleitete  Ensemblesatz  (bdur,  , 
Grazioso)  Mozartsche  Anklänge  und  Wendungen   enthält: 
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»Un  vero  Originale«1),  opera  bufla  (burletta  per  musica)  di  N.  N. 2) 
(Partitur  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo.) 

Pomponio  sucht  sein  Mündel  Giuletta  mit  dem  Barone  di  Castel  gewaltsam 
zu  verheiraten.  Pomponios  Pläne  werden  jedoch  durch  die  Ankunft  Martinos 
gekreuzt,  der  Giuletta  für  seinen  Neffen  Carlo  ?ur  Frau  verlangt  und  seine 
Forderungen  auf  einen  alten,  vom  Vater  Giulettas  gemachten  Heiratsvertrag 
stützt.  Giuletta  aber  wünscht  weder  den  Baron  noch  den  Neffen,  sondern  den 
Leutnant  Stellanti,  ihren  Geliebten,  zum  Gatten.  Dem  Liebespaare  kommt  Carlo 
zu  Hilfe,  der  sowohl  den  eigensinnigen  Pomponio  wie  seinen  flirtenden  Onkel 
durch  List  und  Verkleidung  zum  Narren  hält  und  sich  in  die  junge,  exzen- 
trische Witwe  Sofia  verliebt.  In  einem  Duell  werden  der  Baron  und  Martino 
von  Stellanti  und  Carlo  überwunden  und  müssen,  um  ihr  Leben  zu  retten, 
auf  die  beiden  Frauen  Verzicht  leisten.  Carlo  erhält  von  dem  durch  die  Taten 
des  Neffen  gerührten  Onkel  100000  Skudi,  von  denen  er  uneigennützigerweise 
die  Hälfte  dem  Leutnant  abtritt.  Stellanti  und  Giuletta  sowie  Carlo  und  Sofia 
feiern  die  Verlobung,  zu  der  Pomponio  nun  gerne  seine  Einwilligung  gibt; 
der  Baron  macht  sich  von  neuem  auf  die  Brautschau. 

Das  Stück  gehört  hinsichtlich  der  Idee,  der  Typen  und  der  Szenen 
zu  jenen  opere  buffe,  die  um  die  Wende  des  18.  und  19.  Jahrhunderts 
auf  den  oberitalienischen  Bühnen  in  Mode  waren.  Wir  begegnen  den 
bekannten  Gestalten:  dem  selbstsüchtigen  Vormund,  dem  schmachtenden 
Liebhaber  in  der  Uniform,  dem  alten,  verliebten  Onkel,  dem  vornehmen, 
furchtsamen  Baron,  der  schöngeistigen,  exzentrischen  jungen  Witwe,  dem 
unterdrückten,  listigen  Mündel.  Wie  Marionetten  werden  diese  Personen 
von  dem  originellen,  nie  um  Auswege  und  Verkleidungen  verlegenen 
Carlo  hin-  und  hergeschoben.    Bei  einem  häufigen  Wechsel  der  Szenerie 


1)  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung: 


Pomponio 
Sofia  .  . 
Giuletta 
Tenente 
Carlo  .  . 
Martino 
Barone  . 


Gioach.  Sciarpelletti: 

Eosa  Pinotti; 

T.  Monti  de  Cesaris: 

Massim.  Fidanza; 

Ant.  Parlamagni; 

L.  Raft'anelli: 

Fil.  de  Cesaris. 


►  Che 


Das  Textbuch  enthält  den  besonderen  Hinweis,  dieses  Stück   nicht   mit 
ginali«  (1798)  zu  verwechseln. 

2)  Der  Name  des   Librettisten  wird   weder  in    den    Textbüchern    noch    in 
Cenni  autobiogr.  a.  a.  0.  anders  als  mit  N.  N.  angegeben. 
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treffen  wir  Nachtszenen,  die  für  die  Liebespaare  einen  ungünstigen  Aus- 
gang nehmen,  Zweikampfszenen,  in  denen  die  Rivalen  der  bevorzugten 
Freier  unterliegen.  Als  Martine-  in  der  6.  Szene  des  2.  Aktes  dem  ver- 
kleideten Carlo  eine  Kugel  in  den  Kopf  zu  jagen  droht  und  nun  mit 
einer  Gießkanne  auf  jenen  losstürzt,  kommt  es  auch  zu  stark  possenhaften 
Effekten. 

Gleich  dem  Texte  bietet  auch  die  Musik  gegenüber  Mayrs  früheren, 
nach  dem  Jahre  1799  geschriebenen  opere  buffe  keine  neuen  Züge.  Von 
den  Sologesängen  sind  die  Arien  Carlos,  der  auch  musikalisch  im  Mittel- 
punkte des  Stückes  steht,  hervorzuheben.  Als  ein  Abkömmling  Figaros 
zeigt  sich  Carlo  in  der  »Sortita«   (I,  4,  fdur,  C,  Allo.  maestoso),  die  uns 

seine    heitere  Lebensauffassung    erkennen    läßt.     Wie    der  häufige  Takt- 
en o 

Wechsel,  die  eingeschobenen  Parlandostellen,  der  plötzliche  Eintritt  von 
Fermaten  auf  Guglielmi,  so  dürften  einzelne  Melodien : 
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auf  Mozart  hinweisen.  Zu  einem  in  der  opera  buffa  seit  längerem  be- 
liebten Orchesterscherz  gibt  eine  andere  Arie  Carlos  (II,  12,  ddur.  C, 
Cantabile;  -  4,  Allo.  vivace)  Veranlassung,  in  welcher  er  sich  mit  einem 
Rondo  vergleicht  und  das  Spiel  der  verschiedenen  Instrumente  mit  seinen 
Gefühlsäußerungen  in  Beziehung  bringt.  Da  hört  man  im  Orchester 
bald  die  Läufe  einer  Solovioline  und  einer  Soloklarinette,  bald  die  Klänge 
der  Streicher,  welche  das  Spiel  der  Mandoline  nachahmen,  dann  »da  lon- 
tano<;  die  Signale  der  Hörner.  die  Soli  eines  Fagotts.  Auch  im  2.  Teil 
der  Arie  folgen  die  einzelnen  Instrumente  humorvoll  den  Worten  und 
Gebärden  des  Sängers.  Die  Sologesänge  Sofias  I,  3,  bdur,  C,  Allo;  II, 
4,  edur,  6S,  Allegretto;  II,  11,  adur,  C,  Allo.;  con  un  po  piü  di  moto) 
sind  ebenso  wie  die  Arien  des  Tenente  (I,  5.  adur,  C,  Moderato),  des 
Barons  (I,  8,  fdur, 2  4,  Allo.  ,  Giulettas  (II,  edur.  3  4>  Andante  grazioso;  Allo.) 
und  Pomponios  (II,  8,  fdur,  C,  Maestoso;  Allo.)  in  jenem  Gesangsstil  ge- 
schrieben, den  Mayr  in  seinen  früheren  heiteren  Bühnenstücken  wieder- 
holt für  die  Arien  ähnlicher  Personen  angewandt  hatte.  Sofias  patheti- 
sche Arien,  die  teilweise  der  Situation  entsprechend  in  geschickter  Weise 
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den  leidenschaftlichen  Stil  der  Neapolitaner  aufnehmen,  die  Liebesgesänge 
Giulettas  und  des  Leutnants,  von  denen  die  ersteren  einfach  und  natür- 
lich gehalten  sind,  die  lebendige  Arie,  in  der  Pomponio  die  Vorzüge  des  von 
ihm  gewählten  Bräutigams  seinem  Mündel  drastisch  aufzählt,  die  Arie  des 
Barons,  in  der  die  Singstimme  bald  Takte  hindurch  auf  einem  Tone 
verweilt,  bald  zerlegte  Dreiklänge  durchmißt,  sind  stilistisch  nahe  ver- 
wandt mit  ähnlichen  Gesangsstücken  aus  früheren  opere  buffe  des  Kom- 
ponisten, mit  denen  sie  verschiedentlich  sowohl  gleiche  Melodie  und  Aus- 
führung als  auch  die  Aufnahme  von  Bläsersolis  teilen. 

Der  zweite  Baßbuffo  der  Oper  kommt  in  den  mehrstimmigen  Gesängen 
und  Ensembles  zu  Worte.  In  der  »Introduzione«  (gdur,  C,  Moderato) 
taucht  Martino  auf,  als  sich  Giuletta  heftig  gegen  den  Baron  und  ihren 
Vormund  wendet.  In  lustigem  Tone  mischt  er  sich  ein  und  bewundert 
die  Schönheit  Giulettas: 
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Von  dieser  Seite  gibt  er  sich  auch  in  dem  folgenden  Ensemble  (gdur, 
6/8,  Vivace),  in  dem  durch  das  Unisono -Singen  der  drei  Bässe  (Pompo- 
nio, Martino,  der  Baron): 
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eine  stark  humoristische  Wirkung  hervorgerufen  wird.  Ein  weiteres  Ter- 
zett (esdur,  2  4,  Grave;  Allo.  vivace)  dreier  Bässe  (Pomponio,  Martino, 
Carlo)  mit  ähnlichen  Wirkungen  treffen  wir  in  der  10.  Szene  des  1.  Aktes. 
Als  Liebhaber  lernen  wir  Martino  in  einem  Duett  mit  Sofia  (I,  3,  bdur, 
C,  Allo.)  kennen.  Eine  wichtige  Rolle  spielt  er  fernerhin  in  dem  Quin- 
tett (b  dur,  C,  Andante;  f  dur,  2/4 ;  esdur,  C)  der  6.  und  7.  Szene  des  2.  Aktes, 
in  dem  er  mit  der  Gießkanne  umherrast,  während  ihn  Carlo  und  der  Leut- 
nant verspotten  und  Sofia  und  Giuletta  zu  beruhigen  suchen.  In  jenem 
Canzonettenton,  den  wir  bei  Mayr  öfters  hören,  gibt  er  seine  Verwun- 
derung über  das  Benehmen  Carlos  und  Stellantis  kund;  Soli  der  Clarini 
und  Corni,  kräftige,  harmonisch  kontrastierende  Akkorde  des  vollen  Or- 
chesters setzen  ein,  als  Martino  in  Wut  gerät  und  Giuletta  mit  Sofia 
herbeikommt.      Das  Quintett    wird    durch    eine    fugatoartig    gearbeitete 
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Schlußstelle  beendet,  deren  Thema  dem  Texte  zufolge  in  jener  in  der 
italienischen  Oper  seit  langem  üblichen  Tonmalerei  aufwärtswogt,  um 
dann  plötzlich  die  Tonleiter  wieder  herabzufallen: 
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An  weiteren  mehrstimmigen  Gesängen  sind  ein  Duett  zwischen  Giuletta 
und  Sofia  (I,  13,  fdur,  C,  Allo.),  zwei  Duette  zwischen  Sofia  und  Carlo  (I, 
7,  ddur,  C,  And.  Maestoso;  II,  1,  bdur,  %?  ^nd-  grazioso)  sowie  ein  Ter- 
zett (II,  13,  bdur,  C,  Moderato)  zu  nennen,  an  dem  sich  Martin o,  Sofia 
und  Giuletta  beteiligen.  Die  Stücke  verarbeiten  teilweise  Themen  und 
Motive  aus  früheren  Opern  des  Komponisten,  lassen  auch  die  Holzbläser 
mit  Solis  hervortreten,  ergehen  sich  aber  teilweise  auch  in  dem  saftlosen 
Gesangsstil  der  Neuneapolitaner. 

Von  den  beiden  Finales  ist  jenes  des  1.  Aktes  breit  ausgeführt,  das  die 
letzten  fünf  Nachtszenen  zusammenfaßt.  Als  Carlo,  Stellanti  und  Mar- 
tino  heranschleichen,  um  die  Geliebten  aufzusuchen,  ertönen  in  den 
Streichern  in  Oktaven  geführte  Quartenschritte  (cdur,  C)  während  in  den 
beiden  Hörnern  (in  F)  ein  unruhiger  Rhythmus  auftritt.  Mayr  übernahm 
hier  Teile  aus  seiner  ein  Jahr  vor  »Un  vero  Originale«  aufgeführten  opera 
buffa  »Belle  ciarle  e  fatti  tristi«,  die  in  der  6.  Szene  des  2.  Aktes  eine 
ähnliche  Situation  bot.  Als  Sofia  auf  der  Terrasse  erscheint  und  ein 
Liebeslied  singt,  hören  wir  eine  jener  zweiteiligen  Cavatinen  mit  Beglei- 
tung der  Chitarra  (adur,  :!/4,  And.  grazioso;  6/s>  con  piü  moto),  die  uns 
schon  seit  längerem  in  Mayrs  Opern  bekannt  sind.  Durch  einen  kräf- 
tigen es dur -Akkord  des  vollen  Orchesters  wird  die  Überraschungsszene 
(esdur,  C,  Larghetto  Maestoso)  eingeleitet,  mit  einem  fugatoartig  gear- 
beiteten Ensemblesatz  (fdur,  C,  Allo.)  das  Finale  beendet.  Das  Finale 
des  2.  Aktes  setzt  mit  der  Zweikampfszene  ein  (ddur,  :i4,  Allo.).  Horn- 
signale  rufen  zum  Kampfe,  den  ein  Bläsersatz  (2  Ob.,  2  Clarini,  Fag., 
2  Corni)  begleitet.     Mit  einem  fröhlichen  »Vivace«   (bdur,  C) : 
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klingt  die  Oper  aus. 

Mit  dieser  lustigen  Vivace-Melodie  wird  die  Oper  auch  eröffnet.    Be- 
reits im  2.  Teile    bdur,  C,  Vivace  assai)  der  »Sinfonia«    (bdur.    '•  4.  Lar- 

Schiedermair,  G.  S.  Mayr.    H.  ° 
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ghetto  graz.)  taucht  sie  auf,  wo  sie  von  der  Klarinette  vorgetragen  wird 
und  von  einem  Blasinstrument  auf  das  andere  überspringt.  —  Einen 
weiten  Spielraum  nehmen  in  der  Oper  die  Seccorezitative  ein. 

Nach  der  Komposition  der  beiden  römischen  Opern  wandte  sich  Mayr 
wieder  den  oberitalienischen  Bühnen  zu,  für  die  er  in  den  nächsten 
Jahren  verschiedene  neue  Stücke  schrieb.  Das  römische  Publikum,  das 
den  neuen  Werken  Mayrs  mit  Spannung  entgegensah1),  scheint  den  Be- 
strebungen des  Komponisten  vielleicht  nicht  das  weitgehende  Interesse 
entgegengebracht  zu  haben,  das  er  in  Oberitalien  und  später  in  Neapel 
fand. 

b)  Venezianer,  Mailänder  und  Festopern. 

Seit  der  Aufführung  des  dramatischen  Erstlings  Mayrs  hatte  das  teatro 
Fenice  in  Venedig  immer  wieder  neue  Opern  und  Wiederholungen  früherer 
Werke  des  Komponisten  gebracht.  Auch  unterm  18.  August  1808  schloß 
die  Leitung  des  Theaters  in  Mailand  mit  Mayr  einen  neuen  Vertrag2) 
ab,  nach  dem  er  für  die  »somnia  di  Talleri  Cinquecento  da  lire  dieci« 
die  erste  Oper  der  kommenden  Karnevalsaison  zu  schreiben  hatte : 

»7/  ritorno  di  ÜMsse«,  opera  seria  di  Previdali3. 

(Partitur  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo.) 

Das  Stück,  wohl  angeregt  durch  Fr.  Basiljs  gleichnamige  Oper  (Florenz 
1798) 4),  behandelt  die  Heimkehr  des  Ulisse  nach  Ithaka,  wo  Penelope 
von  den  Freiern  umworben  wird.  Schon  will  die  bedrängte  Frau  den 
Wünschen  des  Plistene  willfahren,  da  gibt  sich  Ulisse  zu  erkennen. 
Zwischen  den  Anhängern  der  Freier  und  den  Getreuen  des  Ulisse  droht 
ein  heftiger  Kampf  auszubrechen.  Während  diese  Handlung  in  raschem 
Zuge  im  1.  Akt  sich  vollzieht,  bietet  der  2.  Akt  lediglich  eine  großangelegte 
Tempelszene,  die  mit  der  Erscheinung  der  zugunsten  des  Ulisse  ent- 
scheidenden Göttin  Minerva  endet.  Einzelne  Motive  des  1.  Aktes,  wie  die 
Treuprobe,  die  Penelope  bei  dem  ihr  unbekannten  Gatten  bestehen  muß, 
und  die  Todesmeldung,  die  der  unglücklichen  Frau  den  letzten  Hoffnungs- 
schimmer raubt,    zeigen    ebenso    wie    die  Tempel-    und  Chorszenen   des 


1)  Die  »Allg.  mus.  Zeitg.«  a.  a.  0.,  Bd.  10,  S.  202  f.  meldet  aus  Rom  im  Novem- 
ber 1807:  ».  .  .  Am  20.  November  ist  S.  Mayer  bier  angekommen.  In  diesem  Karne- 
val werden  zwei  neue  Opern,  eine  im  Tbeater  Valle,  die  andere  im  Argentina  von 
seiner  Komposition  gegeben.  Das  biesige  Publikum  erwartet  davon  sebr  viel;  und 
ich  bin  überzeugt,  daß  es  nicht  leicht  betrogen  wird<. 

2)  Nachlaß  in  Bonate. 

3)  Der  Name  des  Librettisten  ist  in  den  Cenni  autobiogr.  a.  a.  0.  angegeben. 
Ein  Textbuch  war  dem  Verfasser  nicht  zugänglich. 

4)  Ein  Textbuch  in  der  Bibl.  des  Lic.  mus.  zu  Bologna.  In  der  Oper  Basiljs 
wird  noch  die  Liebesgeschichte  Telemachs  und  Arsinoes  mit  der  Haupthandlung 
verknüpft. 
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2.  Aktes  mit  den  glanzvollen  Aufzügen  und  dem  Eingreifen  einer  höheren 
Macht  die  Verwandtschaft  des  Textes  mit  jener  zeitgenössischen  italieni- 
schen Librettoproduktion,  die  unter  der  Abhängigkeit  der  französischen 
Oper   stand,  ohne  die  Metastasioschen  Prinzipien  aufzugeben. 

Die  »Introduzione«  der  Oper  (dmoll,  C)  besteht  aus  einer  Sturmmusik, 
einem  lebendigen  Stück  voll  leuchtender  Farben,  das  in  Anlage  und  Aus- 
führung an  die  Instrumentalschilderungen  der  früheren  Opern  erinnert. 
In  wirksamer  Weise  illustriert  das  Orchester,  in  dem  hier  vier  Hörner 
(in  D)  und  die  Pauken  stark  beschäftigt  sind,  mit  den  bei  Mayr  bekann- 
ten Mitteln  das  Wüten  des  Seesturms,  während  vom  Meere  her  die  Hilfe- 
rufe der  Schiffbrüchigen  erschallen  und  am  Festlande  das  Volk  auf  Be- 
treiben des  Leucippo  Anstalten  zur  Rettung  der  Unglücklichen  trifft. 
Der  Sturm  läßt  nach,  die  Schiffbrüchigen  werden  gerettet.  Die  Cres- 
cendo- und  Fortissimostellen,  die  Tremolos  und  chromatischen  Läufe  des 
Orchesters  hören  auf,  und  allmählich  geht  aus  dem  leidenschaftlichen 
Tongewoge  ein  lichtes  Oboensolo  in  ddur  hervor. 

Die  Hauptpersonen  der  Oper.  Penelope,  Plistene  und  Ulisse,  treten 
im  1.  Akte  nicht  mit  geschlossenen  Gesangsmonologen  hervor,  sondern 
sprechen  sich  in  Duetten  aus.  Penelope  und  Plistene  treffen  zusammen 
(esdur,  C,  AlloA  Penelope  bricht  in  Klagen  um  den  verlorenen  Gatten 
aus,  wobei  ihr  eine  Solooboe  sekundiert: 
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Als  sie  ihr  Sehnen  nach  dem  Tode  zum  Ausdruck  bringt,  moduliert  die 
Musik,  wie  häufig  in  der  damaligen  italienischen  Oper  an  solchen  Stellen, 
in  ein  weiches  gesdur.  Die  Partie  des  Plistene,  den  nach  den  Vor- 
schriften des  Komponisten  ein  Kastrat  darzustellen  hatte,  ist  leidenschaft- 
lich gehalten  und  führt,  als  der  Freier  sich  über  die  Standhaftigkeit  der 
Penelope  ärgert  oder  bei  ihren  Todesbetrachtungen  verzweifelt  »per 
farmi  disperar«   ausruft,  zu  herabstürzenden  Tonreihen,: 
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die  durch  die  Situation  berechtigt  erscheinen  und  uns  schon  in  früheren 
Opern  Mayrs  an  ähnlichen  Stellen  begegneten.  Penelope  kann  den  Wer- 
bungen und  Drohungen  des  Freiers  nicht  widerstehen  und  willigt  endlich 
ein,  die  Gattin  des  Plistene  zu  werden.  Diese  entscheidende  Aussprache 
geht  im  Seccorezitativ  vor  sich  und  läuft  in  ein  »Andante  grazioso« 
(adur,  3/4)  aus,  in  dem  die  von  Mayr  oft  verwandte  Melodie  wiederkehrt: 
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Durch  die  Einfügung  des  Seccorezitativs  tritt  die  Sinnesänderung  Pene- 
lopes  musikalisch  zurück  und  wurden  die  beiden  wohl  zueinander  gehö- 
rigen Teile  des  Duetts  geschieden.  Im  weiteren  Verlaufe  des  Aktes  trifft 
Penelope  auch  mit  Ulisse  zusammen,  der  sich  jedoch  nicht  zu  erkenuen 
gibt  (Seccorez.)  und,  um  Penelope  auf  die  Probe  zu  stellen,  den  Tod 
des  Gatten  meldet  (Accomp.).  Da  bricht  Penelope  zusammen  (fdur,  C, 
Allo.).     In  wildem  Schmerze  schreit  sie  auf: 
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Wie  in  dem  Duett  mit  Plistene  wendet  hier  Mayr  den  Gesangsstil  der  großen 
Neapolitaner  an.  Mit  dem  verzweifelten  Wesen  Penelopes  kontrastiert  die 
ruhige  Art  des  Ulisse,  der  ja  die  Unrichtigkeit  seiner  Meldung  kennt. 

Den  pathetischen  Gesängen  der  Oberpriester  und  Könige  der  früheren 
Opern  Mayrs  ist  das  Gebet  des  Taltibio  (edur,  C,  Un  poco  sostenuto)  zu- 
zurechnen, das  in  seinem  von  einem  Bläsersatz: 
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eingeleiteten   >  Andante* -Teil  sich  zu  besonderer  Innigkeit  erhebt: 
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Zu  einer  Arie  mit  Chor  (fdur,  C  Maestoso:  Larghetto;  con  piü  moto), 
in  der  ein  Solohorn  sich  verschiedentlich  melodieführend  und  konzer- 
tierend betätigt,  kommt  es,  als  der  Männerchor,  der  kurz  vorher  den 
unerschrockenen  Plistene  gefeiert  hatte  (ddur,  3/4,  Allo.  vivace),  den  freu- 
dig erregten  Worten  seines  Führers  zustimmt. 

Das  Finale  setzt  mit  einem  Chor  (fdur,  C)  ein,  der  das  Mitleid  mit 
Penelope  kundgibt  und  die  Hoffnung  ausspricht,  daß  kein  Pfeil  das  Ziel 
treffen  möchte.  Penelope  ist  hoffnungslos.  Ein  Adagio  (g  dur,  C),  das 
durch  ein  großes  Fagottsolo  eingeleitet  wird,: 
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erreicht  infolge   seines  larmoyanten  Tons,    der  schon  in  früheren  Opern 
des  Komponisten  manchen  Szenen  zum  Schaden  gereichte,  nicht  die  be- 
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absichtigte  Wirkung.  Nun  erscheint  Plistene.  Signale  der  beiden  Trom- 
peten (in  D)  begleiten  sein  Auftreten  und  weisen  auf  den  bevorstehenden 
Kampf  hin.  Plistene  verkündet  jetzt  den  Tod  des  Ulisse  und  ruft  den 
unerkannten  Ulisse  zum  Zeugen  auf  (ginoll,  C,  Maestoso).  Die  stocken- 
den Zwischenrufe  des  Chors,  die  verzweifelten  Klagen  der  Penelope,  in 
welche  die  Soli  der  Oboe  und  der  Violoncelle  einfallen,  zeigen,  welchen 
Eindruck  Plistenes  Worte  auf  die  Getreuen  des  Ulisse  gemacht  hatten. 
Der  Freier  ist  am  Ziel  seiner  Wünsche.  Da  setzt  plötzlich  das  Orchester 
aus,  und  Ulisse,  der  schon  vorher  seiner  Erregung  kaum  Herr  geworden 
war,  schreit  auf  (cdur,  C,  Allo.  vivace  : 


2  Corni: 
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Wie  häufig  an  solchen  dramatischen  Höhepunkten  läßt  Mayr  auch  hier 
nur  zwei  Corni  mit  der  Singstimme  gehen.  Der  Ausbruch  des  Kampfes 
wird  durch  das  Dazwischentreten  des  Leucippo  verhindert.  Mit  einem 
lebhaften  Ensemble-  und  Chorsatz  (d  dur,  con  piü  motoj  schließt  der 
Akt  ab. 

An  der  Spitze  des  2.  Aktes  steht  ein  kriegerischer,  mit  Hörnern  und 
Trompeten  instrumentierter  Doppelchor  der  beiden  Parteien  (bdur,  C, 
Allo.  vivace),  von  denen  jede  ihren  Schützling  für  den  rechtmäßigen 
König  hält.  Klagen  und  Gebete  durchhallen  den  Tempel.  Die  Gottheit 
soll  durch  ein  Zeichen  die  Entscheidung  treffen.  Das  »Larghetto«  des 
Plistene  (ddur,  3/4)  ist  eine  jener  süßlichen  Cavatinen,  die  der  erregten 
Seelenstimmung  der  Personen  wenig  gerecht  werden.  Im  Accompagnato 
Penelopes  (cdur,  C,  Largo)  ist  das  Orchester,  in  dem  Hörn  und  Violon- 
cell  hervortreten,  der  Träger  der  Stimmung.  Die  breit  angelegte  Arie 
(f  dur,  C,  Larghetto;  bdur,  3/4,  Allo.),  in  der  Penelope  die  Götter  anfleht, 
ihr  Ulissen  wieder  zurückzugeben,  fällt  ebenso  wie  ihr  Klagegesang  im 
1.  Finale  ab  und  nimmt  vorübergehend  sogar  einen  heiteren  Charakter  an. 
Auch  die  Arie  Asterias  (cdur,  C,  Andante;  Allo.),  in  der  sich  die  Signale 
der  C-Trompete  gleichsam  als  Vorboten  eines  Ereignisses  einstellen,  be- 
wegt sich  auf  diesem  Niveau.  Eine  eigenartige  Wirkung  erzielt  Mayr 
im  Quartett  (gdur.  3  4),  an  dem  sich  Penelope,  Plistene,  Ulisse  und  Tal- 
tibio  beteiligen,  dadurch,  daß  er  das  Orchester  schweigen  und  die  Sing- 
stimmen ä  capella  singen  läßt.  Zum  Gebet  vereinigen  sich  Penelope 
und  der  Chor  (edur,  C,  Largo). 
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Unter  einem  festlichen  Marsch  (fdur,  C,  Maestoso]  zieht  der  Hüter 
des  »sacrario«,  Gerofonte,  ein.  Wie  hier  nur  die  Bläser  2  Fl.,  2  Ob., 
2  Klar,  in  B,  2  Corni  in  F,  2  Fag.)  im  Orchester  verwendet  werden, 
so  führen  auch  die  Marschmusik  zu  Beginn  des  Finale  ddur,  C  nur 
Bläser  (2  Ottavini,  2  Corni  in  D,  Tr.  in  D.  Fag.)  aus,  die  zuerst, 
wie  häufig  in  Mayrs  Opern,  »come  da  lontano«  spielen.  Alles  ist 
im  Tempel  versammelt.  Penelope  beteuert  aufs  neue,  daß  sie  dem 
Ulisse  die  Treue  bewahrt  habe.  Da  erklingt  mit  einem  Male  eine 
Himmelsmusik  'esdur,  C).  >Sul  palco  scenico«  führen  eine  Solovioline, 
eine  Solooboe,  eine  Soloklarinette,  ein  Solofagott  und  zwei  Corni  in  Es 
ein  förmliches  Instrumentalkonzert  aus,  das  durch  die  Ausrufe  des  Ulisse 
(»0  dolcissima  Armonia;)  und  der  übrigen  Personen  unterbrochen  wird. 
Breite  halbe  Noten  erscheinen  in  den  Bläsern,  und  nun  naht  die  Göttin 
Minerva  selbst,  die  Ulissen  in  seine  alten  Rechte  einsetzt.  Mit  einem 
fröhlichen  »Allegro«   schließt  die  Oper  ab. 

Auch  in  dieser  Oper  spielen  sich,  wie  wir  gesehen  haben,  wichtige 
Szenen  in  farblosen  Seccorezitativen  ab  und  verlieren  dadurch  ihre 
musikdramatische  Bedeutung.  Die  »Sinfonia«  ist  wiederum  zweiteilig 
(cdur,  3/4.  Andantino  sosten.;  C,  Allo.  con  brioi  und  wird  namentlich  im 
Durchführungssatze  durch  zahlreiche  Bläsersoli  belebt. 

Ebenso  wie  das  teatro  Fenice  in  Venedig,  so  pflegte  auch  die  Mai- 
länder Skala  die  Mayrsche  Oper.  Seit  den  Aufführungen  einiger  opere 
buffe  (>Un  pazzo  ne  facento<,  »Labino  e  Carlotta«,  »L'equivoco«)  sowie 
der  neubearbeiteten  »Lodoiska«  in  den  Jahren  1798  und  18U0  verging 
kaum  ein  Jahr,  in  dem  nicht  Mayrsche  Opern  auf  diesem  Theater  er- 
schienen. In  einem  Vertrage  vom  19.  Juni  1809 r,  verpflichtete  sich 
Mayr,  gegen  ein  Honorar  von  4500  Lire  die  erste  Karnevalsoper  der 
kommenden  Stagione  zu  schreiben  und  die  »pezzi  concertati  e  recitativi<c 
bis  zum  15.  November  zur  Ablieferung  bereit  zu  halten: 

*Ravl  di  Creqid«-,  melodramma  serio  in  2  Atti  del  L.  Romanelli3). 

(Partitur  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo.) 

Romanelli,  der  Librettist  von  >Adelasia  e  Aleramo«,  verfaßte  das  Text- 
buch nach  einer  französischen  Vorlage.    In  Paris  war  am  31.  Oktober  1789 


1)  Nachlaß  in  Bonate. 

2,  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung    ; Vgl.  hierzu  Cambiasi,  a.  a.  0..  S.  303]: 
Raul  ....     G.  B.  Velluti ; 


Adele  .  . 
Baldovino 
Clotilde  . 
Ranti  .  . 
Ugone  .  . 
Enrico  .  . 


Anna  Mazali; 
Gius.  Siboni; 
Nat.  Vighi: 
G.  Carlo  Berretta; 
Ant.  Coldani; 
Gaet.  Pozzi. 


3)  Romanelli  wird  im  Textbuch  als  >Poeta  del  R.  T.  alla  Scala«  bezeichnet. 
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D'Alayracs  »Raoul,  Sire  de  Crequi^  in  Szene  gegangen,  wozu  Monvel 
den  Text  verfaßt  hatte1.  Kaoul  wird  da  von  Baudoin  heimlich  gefangen 
gehalten  und  soll  in  Bälde  aus  dem  Wege  geräumt  werden,  seine  Gattin 
Adele  jedoch  sich  mit  dem  Gewalttäter  vermählen  oder  ihren  Sohn  Craon 
dem  Tode  preisgeben.  Raoul  wird  jedoch  befreit,  kehrt  mit  seinen  An- 
hängern zurück  und  überwältigt  Baudoin.  Diese  einfache  Handlung  der 
französischen  Rettungsoper  D'Alayracs  erfuhr  nun  durch  Romanelli  wesent- 
liche Abänderungen  und  eine  Wandlung  zum  Intrigenstück  Metastasioscher 
Richtung.  Raul  wird  da  nicht  im  Gefängnis  gefangen  gehalten,  sondern 
kommt  in  Verkleidung  zu  seiner  Gattin  Adele.  Zuerst  nützt  Baldovino 
den  Fremdling  gegen  seinen  Nebenbuhler  Ranti  aus,  läßt  ihn  dann  je- 
doch, als  er  seinen  Verdacht  erregt,  ins  Gefängnis  werfen.  Die  Be- 
freiung Rauls  wird  nicht  durch  die  Kinder  des  Kerkermeisters,  sondern  durch 
Ranti  und  seine  Gefolgschaft  bewirkt.  Auch  in  einer  Reihe  von  Einzel- 
heiten wie  in  der  Charakteristik  der  Personen  wich  Romanelli  von  seiner 
Vorlage  ab.  So  wurden  die  Szenen,  an  denen  sich  der  trinkfeste  Kerker- 
meister Ludger  und  dessen  beide  Kinder  Bathilde  und  Eloi  beteiligen, 
gestrichen.  Die  Partie  Craons  sank  zur  Statistenrolle  herab,  »che  non 
parla«.  Dagegen  wurde  die  Partie  Baldovinos,  der  in  der  Oper  D'Alay- 
racs nicht  auf  der  Bühne  erscheint,  in  den  Vordergrund  gerückt  und  in 
ihr  ein  listiger  Gewaltmensch  gezeichnet.  Auch  die  Titelfigur  der  Oper 
erscheint  dadurch,  daß  wir  Raul  nicht  allein  im  Gefängnisse  und  auf 
der  Flucht  kennen  lernen,  in  neuem  Lichte.  Von  den  Nebenpersonen 
tritt  Ranti  hervor;  der  als  Werber  um  die  Gunst  Adeles  mit  Baldovino 
rivalisiert,  schließlich  aber  seinem  Herrn  doch  die  Treue  hält.  Wie  bis- 
her bei  der  Bearbeitung  französischer  Rettungsstücke  für  die  italienische 
Opernbühne,  so  wurden  auch  durch  Romanelli  die  gesprochenen  Dialoge, 
die  wir  in  der  Oper  D'Alayracs  treffen,  ausgeschieden  und  an  ihre  Stelle 
teils  Rezitative,  teils  geschlossene  Gesangsstücke  gesetzt. 

Textlich  wie  auch  musikalisch  erfuhr  das  französische  Rettungsstück 
eine  Umbildung  zur  opera  seria.  Die  Sologesänge  Adeles  (I,  4:  II,  10) 
gelten  den  Äußerungen  des  Schmerzes,  der  Sehnsucht,  der  wilden  Ver- 
zweiflung. Ein  großes,  nach  Neapolitaner  Muster  angelegtes  Accompag- 
nato  (esdur,  C,  Sostenuto),  in  dem  die  Bläser  (2  FL,  2  Ob.,  2  Clarini 
in  B,  2  Fag.,  2  Corni  in  Es)  teils  mit  Ensemblesätzen,  teils  mit  Solo- 
stellen die  Stimmung  der  unglücklichen  Frau  auszusprechen  suchen, : 


1)  Ein  Exenipla-r  der  gedr.  Partitur  in  der  Kgl.  Bibl.  Berlin. 
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geht  im  1.  Akte  der  dreiteiligen  >^Cavatine>  (esdur,  C,  Larghetto  soste- 
nuto;  bdur,  2/4,  Andantino  grazioso;  esdur,  C  Allo.)  voraus,  die  nach  ihrem 
zarten,  von  Clarinen,   Fagotten  und  Hörnern  begleiteten  Anfang: 
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zu  scharfen  Akzenten,  aber  auch  heiteren  Tönen  und  Melodien  aus  frühe- 
ren Gesangsstücken  greift.  Die  ausgedehnte  Arie  des  2.  Aktes  (f  dur,  2/4, 
Larghetto),  in  die  sich  zeitweilig  der  Chor  mischt,  ist  im  1.  Teile  mit 
Koloraturen,  im  3.  Teile,  als  Adele  ihrem  Zorn  gegen  Baldovino  Luft 
macht,  nach  Art  .  der  Neapolitaner  Kachearien  mit  ausgehaltenen,  in 
weiten  Intervallen  geführten  Tönen  ausgestattet.  Auch  die  beiden  Solo- 
gesänge Rauls  (I,  8;  II,  11),  in  denen  ebenfalls  Accompagnati  mit  Cava- 
tinen  verbunden  sind,  dienen  dem  Ausdrucke  der  Sehnsucht  und  des 
Schmerzes.  Als  der  verkleidete  Raul,  dessen  Partie  für  Sopran  geschrie- 
ben ist,  im  1.  Akte  von  den  Bergen  herabsteigt  und  seine  Heimat  be- 
grüßt, hören  wir  eine  innig  empfundene  »Cavatine«  (edur,  6  8,  Larghetto), 
deren  Wirkung  durch  die  zart  abgetönte  Instrumentierung  noch  wesent- 
lich erhöht  wird.     Stellen  wie  z.  B.   die  folgende: 
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lassen  die  subtile  und  stimmungsvolle  Behandlung  ersehen,  die  Mayr  dem 
Orchester  hier  zuteil  werden  ließ.  Betrachtungen  über  sein  Schicksal 
stellt  Raul,  der  auf  Befehl  Baldovinos  im  Gefängnisse  untergebracht  ist, 
in  der  »Scena  e  Cavatina«  (gdur,  2/4,  And.  graz.)  des  2.  Aktes  an.  Hier 
ist  es  eine  Soloklarinette,  die  der  Singstimme  folgt.  Mit  einer  Cavatine 
(gdur,  3/4,  Larghetto)  und  einer  Arie  (adur,  C,  Allo.  non  tanto),  in  welche 
der  Chor  einfällt,  kommt  Baldovino  in  der  6.  und  7.  Szene  des  2.  Aktes 
zu  Worte. 

Wie  durch  die  Sologesänge,  so  treten  auch  durch  die  mehrstimmigen 
Stücke  die  Hauptpersonen  musikalisch  in  den  Vordergrund l).  Die  Aus- 
einandersetzung zwischen  Adele  und  Baldovino  (I,  6)  erfolgt  in  einem 
ausgedehnten  Duett  (fdur,  C,  Agitato),  in  dem  erregte,  chromatische  Sätze 
mit  ruhigen  abwechseln.  Ebenso  findet  im  Duett  der  4.  Szene  des 
2.  Aktes  (bdur,  C,  Allo.  vivace),  in  dem  der  verkleidete  Raul  seine  Gattin 


1)  Das  Duett  zwischen  Raul  und  Baldovino  im  1.  Akt  fehlt   in    der  Bergamas- 
ker  Partitur. 
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auf  die  Probe  stellt,  schließlich  sich  ihr  aber  zu  erkennen  gibt,  der 
Situation  entsprechend  mehrfacher  Tempowechsel  statt.  In  den  beiden 
Duetten  wie  in  dem  »Terzettino«  der  12.  Szene  des  2.  Aktes  (cdur,  6/8, 
Larghetto),  in  dem  im  Gegensatz  zur  selbständig  geführten  Tenorstimme 
Baldovinos  die  Stimmen  der  beiden  Ehegatten  meist  in  Terzen  zusam- 
mengehen, spielen  wieder  die  Soli  der  Holzbläser  eine  Holle. 

Von  den  Nebenpersonen  ist  Ranti  eine  zweiteilige  Arie  cdur,  C,  An- 
dante; C,  Allo.),  der  Clotilde,  der  Vertrauten  Adeles,  eine  dreiteilige  Arie 
(esdur,  C,  Allo.)  zugeteilt. 

Zu  besonderer  Bedeutung  kommt  auch  in  dieser  Oper  Mayrs  der  Chor. 
In  Erwartung  der  Ankunft  ihres  Herrn  ist  die  Gefolgschaft  Baldovinos 
zu  Beginn  des  1.  Aktes  (Introduzionej  vor  dem  Schlosse  versammelt.  Als 
in  der  Ferne  eine  Staubwolke  aufwirbelt  und  die  Rückkehr  Baldovinos 
anzeigt,  kommt  in  den  in  Oktaven  geführten  Chorsatz  (b  dur,  C,  Mode- 
rato)  Leben:  Bald  sehen  die  einen,  bald  die  anderen  die  Staubwolke, 
nacheinander  setzen  die  Stimmgruppen  ein.  Clotilde,  Ranti  und  Ugone, 
der  Vater  Adeles,  äußern  ihre  Unruhe  über  die  bevorstehende  Ankunft 
Baldovinos.  »Come  da  lontano«  erklingt  eine  Bläsermusik  (2  Ob., 
2  Fag.,  2  Tr.  in  C).  Da  erscheint  Baldovino  (cdur,  C,  Maestoso  i,  und 
der  Chor  bricht  in  lebhafte  Evvivarufe  aus.  Eine  weitere  Huldigung 
bringt  die  Gefolgschaft  in  einem  frischen,  mit  Hörnern,  Trompeten  und 
Pauken  instrumentierten  Marschsatz  (ddur,  C,  Allo.)  ihrem  Herrn  dar,  als 
dieser  sein  Liebesleid  äußert.  Einen  Chor  der  im  Tale  arbeitenden  Bild- 
hauer (gdur,  C,  Allo.),  die  ihre  Kunst  preisen,  hören  wir  in  der  8.  Szene 
des  1.  Aktes,  während  der  verkleidete  Raul  von  den  Bergen  herabsteigt. 
Von  aparter  Wirkung  ist  der  Chor  zu  Beginn  des  2.  Aktes  (cdur,  3  4, 
Larghetto),  in  dem  die  Anhänger  Adeles  sich  über  das  Geschick  ihres 
Herrn  aussprechen.  Im  Pianissimo  beginnt  die  auf  Violoncelle  und  Bässe 
wie  auf  Oboen  und  Hörner  verteilte  Melodie,  die  dann  von  den  Tenören 
und  Bässen  aufgenommen  und  zu  einem  innigen  Satze  weitergeführt 
wird.  Die  Singstimmen  halten  ein,  nur  die  Oboe  und  die  Klarinetten 
spielen  noch  weiter.  Als  auch  diese  schweigen,  setzen  in  scharfem 
Gegensatze  zu  dem  bisher  beobachteten  Pianissimo  bei  den  Worten  »Tu 
in  grembo  a  morte«  Chor  und  volles  Orchester  mit  cmoll  im  Fortissimo 
ein,  das  auch  bei  den  Ausrufen  >straniero  parlasse  il  vero«  andauert  und 
durch  die  Hörner,  Trompeten  und  Pauken  noch  gesteigert  wird.  Dann 
löst  eine  Solooboe  das  volle  Orchester  ab  und  leitet  zu  einem  wiederum 
im  Pianissimo  gesungenen  Schlußsatz  über,  dem  eine  zarte,  von  Mayr 
wiederholt  verwandte  Melodie  entquillt: 
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In  diesem  Chorstück  mit  seinen  zwischen  Hell  und  Dunkel  schwankenden 
Farben  zeigt  Mayr,  was  er  in  solchen  selbständigen  Chören  zu  leisten 
vermag.  Daß  der  Chor  auch  in  dieser  Oper  Mayrs  verschiedentlich  in 
Sologesänge  eingreift,  wurde  bereits  oben  erwähnt. 

Zu  ungemein  lebhaften  Szenen  gibt  das  Finale  des  1.  Aktes  Anlaß, 
in  dem  Ensemble  und  Chor  sich  vereinigen.  Im  Tempel  soll  die  Ver- 
mählung Adeles  mit  Ranti  vollzogen  werden.  In  der  Vorhalle  begegnen 
sich  die  verschiedenen  Chorgruppen.  Die  einen  äußern  ihr  Erstaunen 
über  den  Entschluß  ihrer  Herrin ,  andere  verkünden ,  daß  die  Entschei- 
dung schon  gefallen  ist  (f  dur,  C,  Moderato).  Da  erscheint  der  verkleidete 
Raul.  Er  erblickt  seinen  kleinen  Sohn,  der  in  der  Begleitung  Clotildes 
sich  in  der  Vorhalle  aufhält,  und  klagt  ihm  sein  Leid  und  seinen  Jammer 
(fdur,  2/4,  Larghetto  grazioso).  Das  Gesangsstück  Rauls  gehört  zu  jenen 
etwas  süßlichen  Cavatinen  mit  Streicherbegleitung,  die  Mayr  gerne  als 
Ruhepunkte  in  die  Handlung  einschob.  Zu  dem  Streicherchor  tritt  hier 
als  nielodieführendes  Orchesterinstrument  eine  Solovioline.  »Come  da 
lontano«  erklingt  jetzt  ein  Marsch  (ddur,  C;  Allo.  vivace),  dessen  Vortrag 
zwei  Oboen,  zwei  Fagotte,  zwei  Corni  (in  D),  zwei  Trombe  (in  D)  und 
Timpani  übernehmen.  Der  Hochzeitszug  naht.  Der  verkleidete  Raul 
stürzt  mit  dem  Schwerte  auf  Ranti,  der  listige  Baldovino  befiehlt,  den 
Fremden,  der  die  Kunde  von  der  Rettung  Rauls  überbringe,  zu  respek- 
tieren. In  Verwirrung  stürzen  sich  die  Gegner  und  Anhänger  Rantis  und 
Baldovinos  aufeinander.  Adele  und  die  Frauen  gebieten  Einhalt,  die 
Männer  rufen  zum  Kampfe  fcdur,  C,  Allo.  vivace ).  Durch  ein  in  seinen 
scharfen  Akzenten  und  verminderten  Akkorden  dramatisch  wirksames 
»Allegro«  (ddur,  C)  wird  der  1.  Akt  abgeschlossen.  In  grellem  Gegen- 
satze hierzu  setzt  dann  der  2.  Akt  mit  jenem  oben  erwähnten  Chor  im 
Rianissimo  ein.     Chor  und  Ensemble  finden  wir  ferner  in  der  13.  Szene 
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des  2.  Aktes  (esdur,  C,  Allo.),  welche  die  Befreiung  Rauls  bringt,  sowie 
in  der  14.  Szene  desselben  Aktes  vereinigt  (cdur,  C,  Larghetto;  Allo. 
vivace),  die  als  kurzes  Finale  anzusehen  ist. 

Die  Sinfonia  der  Oper,  die  nach  einem  41  Takte  langen,  feierlichen 
»Maestoso«  ddur,  C)  in  ein  flottes  »Allegro«  (ddur,  C,  übergeht,  zeigt 
die  schon  aus  den  früheren  Sinfonien  bekannte  Schreibweise  des  Kom- 
ponisten. 

Im  gleichen  Jahre  wie  in  der  Mailänder  Skala  »Raul  di  Crequi«  ging 
im  Theater  S.  Moise  in  Venedig,  das  in  früheren  Jahren  bereits  Erstauf- 
führungen Mayrscher  Opern  veranstaltet  hatte,  eine  neue  Oper  des  Kom- 
ponisten in  Szene: 

»Amore  non  soff're  opposixione«1),  dramma  per  musica  in  2  Atti  di 
6.  Foppa. 

(Partitur  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo.) 

Ernesto  hatte  mit  Elmira  ein  Liebesverhältnis  eingegangen,  dem  ein  Sohn 
entsproß.  Durch  eine  List  Argantes,  der  in  dieser  Verbindung  seines  Sohnes 
eine  Vereitlung  seiner  Pläne  sah,  waren  die  Liebenden  getrennt  worden. 
Argante  hatte  während  der  Abwesenheit  Ernestos  die  Kunde  verbreitet,  sein 
Sohn  babe  sich  verheiratet,  und  Elmira  sei  mit  einem  Fremden  durchgegangen. 
Soweit  reicht  die  Vorgeschichte  des  Stückes.  Die  Handlung  setzt  nun  damit 
ein,  daß  Argante  sich  mit  seinem  Sohne  im  Hause  Policarpos  einfindet,  wo 
Ernesto  mit  Policarpos  Tochter  Gelmina  vermählt  werden  soll,  hier  aber  auch 
mit  der  Zofe  Zeffirina  zusammentrifft,  in  der  er  bald  seine  frühere  Geliebte 
Elmira  wiedererkennt.  In  erregten  Auseinandersetzungen  werfen  sich  beide 
gegenseitig  Treulosigkeit  vor,  kommen  aber  schließlich  hinter  die  frivole  Hand- 
lungsweise Argantes.  Durch  Elmira -Zeffirina  werden  nun  Policarpo  und 
Argante  teils  durch  nächtliche  Erscheinungen,  teils  durch  rührselige  Auftritte 
mürbe  gemacht  und  zur  Nachgiebigkeit  veranlaßt.  Ernesto  und  Elmira  werden 
vereint  und  feiern  die  Vermählung. 

Das  Libretto  läßt  die  uns  bereits  aus  seinen  früheren  Stücken  be- 
kannte Schreibweise  Foppas  ersehen,  auf  die  Bertati  und  Goldoni  wie 
das  französische  Singspiel  Einfluß  ausübten.  Daß  ihm  Goldonische 
Figuren  bei  der  Ausarbeitung  des  Textes  vorgeschwebt  hatten,  erwähnt 
Foppa  selbst  in  einem  Briefe  an  den  Komponisten  vom  2.  September  1809 2) : 
».  .  .  Voi  troverete  difficile,  ma  nuovo  sul  teatro  dell:  opera  il  carattere 
d'Argante.  Ho  imitato  il  famoso  Marchese  di  Casteldoro  dell'  Avaro 
fastoso    del    nostro    Goldoni  .  .  .«     Da    treffen    wir    den    selbstsüchtigen 

1)  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung: 

Argante L.  Raffanelli;  Policarpo  ....     G.  B.  Brocchi: 

Ernesto F.  Destri:  Gelmina C.  Costa; 

Elmira T.  Strinasacchi ;  Martorello    ...     D.  Remolini. 

2)  Dieses  Schreiben  Foppas  Nachlaß  in  Bonate]  wurde  nebst  anderen  an  Mayr 
gerichteten  Briefen  T.  Bellocs,  G.  Gazzanigas  durch  den  Verfasser  in  den  Samrnel- 
bänden  der  Intern.  Musikgesellsch.  Bd.  VIII,  S.  615 ff.  im  Wortlaut  mitgeteilt. 
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Vater,  der  das  von  seinem  Sohne  eingegangene  Liebesverhältnis  durch 
List  löst  und  nach  einer  reichen  Schwiegertochter  Umschau  hält.  Eine 
entscheidende  Rolle  spielt  die  Verkleidung  Elmiras.  Eine  Nachtszene 
gibt  Anlaß  zu  einem  tollen  Spuk,  der  Policarpo  in  Angst  und  Schrecken 
versetzt  und  dem  Darsteller  dieser  Bolle,  dem  Baßbuffo  Brocchi,  wohl 
besonders  willkommen  sein  mochte.  Das  Liebespaar  sucht  die  seiner 
Verbindung  entgegenstehenden  Hindernisse  zu  beseitigen  und  schließlich 
durch  Rührszenen  dem  unerbittlichen  Argante  beizukommen.  Elmiras 
Söhnchen  wird  herbeigeholt  und  muß  dem  Argante  die  Hände  küssen. 
So  nimmt  die  opera  buffa  in  den  letzten  Szenen  des  2.  Aktes  eine  starke 
Wendung  zum  Bührstück,  wie  es  im  französischen  Singspiel  der  Bevo- 
lutionszeit  zur  Geltung  gekommen  war. 

Schon  gleich  in  der  »Introduzione«  der  Oper  (gdur,  C,  Vivace)  schlägt 
Mayr  einen  frischen  Ton  an  und  belebt  durch  Einstreuung  von  Solo- 
stellen der  Bläser  das  Parlando  der  Singstimmen.  Der  schwermütige 
Gesang  Ernestos  (b  dur,  C,  Larghetto)  wirft  in  die  flotten  Ensemblesätze 
einen  ernsten  Schatten.  Die  Seelenstimmung  Ernestos  offenbart  sich 
ferner  in  der  Arie  der  8.  Szene  (cdur,  C,  Allo.),  in  der  zwei  Oboen  sich 
solistisch  betätigen,  und  in  der  »Scena  e  Cavatina<-  zu  Beginn  des 
2.  Aktes  'bdur,  C\  Larghetto;  *),  die  ausgedehnte  Soli  derB-Klarinette  enthält: 


Wie  die  Tenorarien  Ernestos  werden  auch  die  Sologesänge  Zeffirinas  den 
in  den  einzelnen  Szenen  geforderten  Affekten  zwar  gerecht,  ohne  jedoch 
tiefer  zu  gehen  und  die  ohrenfällige  Melodik  der  Neuneapolitaner  immer 
zu  vermeiden.  Zeffirinas  Sortita  (b  dur,  C,  Allo.  vivace),  die  dem  Fluch 
auf  den  getreuen  Geliebten  gilt  und  in  ihrem  2.  Teile  durch  die  gleich- 
zeitig gepflogene  Unterhaltung  Argantes  und  Ernestos  zum  Terzett  er- 
weitert ist,  nimmt  erst  am  Schlüsse  Züge  echter  Leidenschaftlichkeit  an, 
die  man  der  erregten  Frau  vorher  nicht  recht  glauben  konnte.     Zeffiri- 

1)  Diese  »Scene  e  Cavatina«  wurde  von  Giov.  Ricordi  in  seine  Sammlung 
>Giornale  di  Musica  vocale  Jtaliana«  aufgenommen  und  in  Partitur  gedruckt  (ein 
Exemplar  in  meinem  Besitz  . 
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nas  Arie  der  9.  Szene  des  2.  Aktes  (esdur,  C,  Adagio;  Allo.)  beginnt, 
nachdem  die  vorhergehende  Szene  den  Urheber  der  Trennung  des  Liebes- 
paares an  den  Tag  gebracht,  und  fesselt  durch  die  Bläserbegleitung 
(FL,  2  Ob.,  2  Klar.,  Fag.,  2  Corni)  des  1.  Satzes. 

Auch  ala  Ernesto  und  Zeffirina  sich  zur  Aussprache  unter  sich  oder 
mit  anderen  vereinigen,  kommt  es  nicht  zu  Gesangsstücken,  welche  sich 
von  der  neuneapolitanischen  Melodik  ferne  halten  und  in  anderer  als  in- 
strumentaler Hinsicht  interessieren.  Dies  zeigt  die  11.  Szene  des  1.  Aktes, 
in  der  Ernesto  und  Zeffirina  in  heftigen  Wortwechsel  geraten,  sich  gegen- 
seitig Untreue  vorwerfen  und  in  Schmähungen  aufeinander  ausbrechen. 
Das  dreiteilige  Duett  der  beiden  Personen  (fdur,  C,  Allo.)  mit  seinem 
süßlichen  as  dur  -  Mittelsatz  (Largo)  wird  plötzlich  durch  die  Rufe  des 
herbeikommenden  Policarpo  »Che  c'e,  che  c'e«  unterbrochen,  der  über 
die  erregte  Zwiesprache  seines  zukünftigen  Schwiegersohnes  mit  der  Zofe 
überrascht  ist.     Da  fahren  mit  einem  Male  die  Bläser  dazwischen,: 
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2  Cl. 


Fag. 


2  Co. 
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und  aus  dem  Duett  wird  ein  Terzett,  das  durch  das  flüssige  Parlando 
Policarpos  und  die  eingestreuten  Holzbläsersätze  einen  frischen  Zug  er- 
hält. In  der  12.  Szene  des  2.  Aktes  trifft  Zeffirina  mit  Argante  zusammen. 
In  heftiger  Weise  hält  sie  ihm  seine  schnöde  Handlungsweise  gegen 
Elmira  vor,  führt  ihm  dann  deren  Kind  zu  und  gibt  sich  schließlich  als 
Elmira  zu  erkennen.  Argante  ist  zuerst  aufgebracht,  wird  dann  aber 
ruhiger  und  kann  zuletzt  der  Rührung  nicht  mehr  widerstehen.  Ver- 
heißungsvoll fängt  dieses  Duett  (cdur,  C,  Andante)  an,  schlägt  aber  in 
seinem  »Allegro  vivace«  ins  Lustige,  Triviale  um.  Eine  aparte  Wirkung 
erzielt  Mayr  mit  der  solistischen  Verwendung  einer  Oboe,  als  Zeffirina 
forteilt  und  das  Kind  herbeiholt.  Da  setzt  das  Orchester  aus,  das  Solo- 
instrument dagegen  bringt  in  einem  kurzen  Satze  die  innere  Bewegung  der 
um  ihr  Recht  kämpfenden,  nun  ihr  Kind  preisgebenden  Frau  zumAusdruck: 
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In  besonders  günstigem  Lichte  erscheint  Mayrs  Instrumentationskunst 
in  der  großen  Arie  Policarpos  (ddur,  C,  Moderato)  der  5.  Szene  des 
2.  Aktes.  Wie  im  Terzett  der  11.  Szene  des  1.  Aktes  hat  Mayr  auch  hier 
den  Buffocharakter  der  Rolle  herausgearbeitet  und  durch  die  Instrumen- 
tation den  komischen  Eindruck  wesentlich  gesteigert.  Es  ist  Nacht. 
Policarpo  befindet  sich  allein  auf  der  Bühne.  Zeffirina  hatte  plötzlich 
das  auf  dem  Tische  stehende  Licht  ausgelöscht  und  war  fortgeeilt.  Poli- 
carpo  fährt  zusammen.  Ein  Violoncello  begleitet  die  Bewegungen  Poli- 
carpos : 


">^ 


und  wiederholt  die  Motive,  als  dieser  jämmerlich  um  Hilfe  schreit.  Poli- 
carpos Angst  wächst,  als  sich  nun  Zeffirina  mit  verstellter  Stimme  ver- 
nehmen läßt.  In  breiten,  tiefen  Tönen  stellen  sich  da  die  Bläser  ein, 
während  die  Violoncelle  auf  dem  tiefen  F  tremolieren.  Die  Singstimme 
hält  den  einen  Ton  fest  und  trägt  in  pathetischer  Weise  die  Worte  vor: 
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In  ähnlicher  Weise  hatte  Mayr  schon  in  »Amor  ingegnoso«  die  Geister- 
erscheinung instrumentiert.  Endlich  wird  Licht  gebracht;  Zeffirina  und 
die  übrigen  Personen  erscheinen  wieder  auf  der  Bühne.  Policarpo  ist 
ganz  gebrochen.  Unter  Seufzen  und  Klagen  erzählt  er  sein  Erlebnis. 
Mit  leiser  Stimme  »spricht«  er  die  Worte  des  Geistes  »sono  Elmira« 
und  stellt  schließlich  an  die  Anwesenden  die  Bitte: 
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Mayr  bietet  hier  wieder  eine  jener  ergötzlichen  Buffoszenen,  die  durch 
die  Instrumentation  gehoben  wurden  und  zum  großen  Teil  zum  Erfolg 
der  Stücke  beigetragen  haben  mögen.  Ferner  ist  Policarpo  an  dem 
Üuett  der  16.  Szene  des  1.  Aktes  (gdur,  C,  Allo.)  beteiligt.  Policarpo 
und  Argante  beraten  da  über  die  Abfassung  des  Heiratsvertrags.  Argante 
verrät,  auf  welche  Weise  er  seinen  Sohn  von  Elmira  getrennt  habe.  Die 
Erzählung  Argantes  fließt  in  leichtem  Parlando  dahin,  während  die 
Streicher  eine  Melodie  festhalten,  und  weist  Intervallgänge  auf,: 
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denen  wir  nicht  selten  in  den  Gesangsstücken  von  Mayrs  Bufforollen  be- 
gegnen. Besonders  hebt  sich  auch  musikalisch  die  Stelle  heraus,  an  der 
die  beiden  Bässe  zusammensingen  und  jeder  in  seiner  Art,  Policarpo  mit 
einer  gewissen  Behäbigkeit,  Argante  mit  Energie,  den  schleunigen  Ab- 
schluß des  Vertrags  herbeiwünscht: 
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Das  Finale  des  1.  Aktes  behandelt  jene  Szene,    in  welcher  der  Hei- 
ratsvertrag abgeschlossen  werden  soll,  der  Abschluß  aber  durch  die  Mel- 

3chiedermair    ö.  S.  Mayr.    II.  " 
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düng  von  der  Ankunft  Elniiras  verhindert  wird.  Zeffirina  klagt  über  ihr 
Unglück  (gmoll,  C,  Larghetto)  und  kann,  wie  auch  die  durch  Pausen 
unterbrochenen,  »sotto  voce«  gesungenen  Gesangsstellen  zeigen,  ihren 
Ärger  kaum  zurückhalten  (cdur,  C,  Allo.  agitato).  Ernesto  ist  über  seinen 
Vater  aufgebracht  (gdur,  2/4 >  Vivace).  Als  dann  der  Diener  Martorello 
die  Nachricht  von  der  Ankunft  Elmiras  überbringt,  geht  eine  heftige 
Erregung  durch  die  Hochzeitsgesellschaft.  Die  Musik  schwenkt  hier 
plötzlich  von  fdur  (6/8,  Allo.)  in  ein  lebhaftes  desdur  ab.  Mit  der  all- 
gemeinen Verwirrung  der  Hochzeitsgesellschaft  (ddur,  C,  Allo.)  endet  der 
Akt.  Auch  das  Finale  des  2.  Aktes  (fdur,  C,  Allo.)  ist  lebhaft  gehalten. 
Parlandostellen  wechseln  mit  verzierten  Gesängen,  Solostücke  mit  En- 
sembles.    Der  Schlußchor  (cdur,  (p,  Allo.),  der  die  Treue  besingt,: 

»La  costanza  d'un  alma  fedele 
Sempre  vince  l'avverso  destino. 
E  trionfa  d'un  fato  crudele 
Quando  unito  e  a  virtude  l'amor« 

lenkt  freilich,  wie  häufig  bei  Mayr  an  solchen  Stellen,  in  ein  Marschtempo 
mit  trivialer  Melodik  ein  und  gibt  der  Oper  einen  küu stierisch  wenig  vor- 
nehmen Abschluß. 

Als  Nebenpersonen  sind  musikalisch  die  Figuren  der  Gelmina  und  des 
Dieners  Martorello  behandelt.  Die  zweiteilige  Arie  Gelminas  (adur,  (p, 
Andante  con  moto ;  Allo.)  der  14.  Szene  des  1.  Aktes,  die  uns  die  Liebes- 
sehnsucht des  Mädchens  verrät,  gehört  in  jene  stattliche  Reihe  von  ge- 
schlossenen Gesangsstücken,  mit  denen  Mayr  der  Durchschnittsmelodik 
der  damaligen  Zeit  seinen  Tribut  entrichtet.  Ein  Bläsersatz  (2  Klar, 
in  A,  Fag.,  2  Corni)  dient  zur  Einleitung.  Einen  volkstümlichen  Ein- 
schlag zeigt  die  Arie  Martorellos  der  10.  Szene  des  2.  Aktes  (gdur,  C, 
Allo.),  in  welcher  der  Diener  Betrachtungen  über  die  Art  der  Frauen 
anstellt : 
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Eine  Pickelflöte  huscht  hier  verschiedentlich  im  Orchester  koboldartig  mit 
kleinen  Läufen  an  uns  vorüber. 

Einen  weiten  Spielraum  nehmen  in  der  Oper  die  Seccorezitative  ein, 
die  teilweise  mehrere  Szenen  hindurch  anhalten,  teilweise  dramatische 
Vorgänge  musikalisch  nicht  scharf  genug  hervortreten  lassen.  Eine  eigene 
Sinfonia  hatte  Mayr  für  die  Oper  wohl  nicht  geschrieben. 

Wie  in  früheren  Jahren,  so  trat  auch  im  Jahre  1810  der  Impresario 
einer  Operngesellschaft  mit  Mayr  in  Verbindung,  um  diesen  zur  Kompo- 
sition einer  Festoper  zu  bewegen.  So  kam  unterm  24.  Juni  zwischen 
Mayr  und  Giacomo  Morosi,  dem  Impresario  des  Teatro  grande  in  Bres- 
cia,  ein  Vertrag1)  zustande,  nach  dem  der  Komponist  gegen  das  sehr 
mäßige  Honorar  von  1500  Lire  für  die  kommende  Karnevalsstagione  eine 
neue  Oper  zu  schreiben  hatte,  die  dann  auch  zur  Eröffnung  des  neuen 
Theaters  in  Brescia  zum  ersten  Male  in  Szene  ging: 

»II  sacrißcio  di  Ifgenia«  2),  azione  seria  drammatica  per  musica  in  2 
atti.    Poesia  di  Cesare  Arici  :i . 

(P  artitur  unbekannt) 4) . 

In  Brescia  waren  seit  der  Wende  des  Jahrhunderts  bis  zur  Eröffnung 
des  neuen  Theaters  Opern  von  Nasolini,  Portogallo,  Orlandi,  Zingarelli, 
Paisiello,  Paer,  Guglielmi.  di  Capua,  Generali  und  anderen  Komponisten 
gegeben  worden5),  also  großenteils  Stücke  von  Autoren,  die  teils  nach 
der  vokalen,  teils  nach  der  instrumentalen  Seite  die  opera  seria  neu  zu 
beleben  trachteten.    Es  ist  charakteristisch  für  die  damalige  Opernpflege 

1)  Nachlaß  in  Bonate. 

2  Ein  Textbuch  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo.  Rollenbesetzung  der 
Erstaufführung : 

Ifigenia E.  Manfreddini  Guarmani ; 

Achille Maria  Marcolini; 

Agamennone.  ...     D.  Mombelli; 

Clitenestra A.  Essi; 

Gran  Sacerdote.  .     G.  Lainer; 

Ulisse     Giulia  Poletti; 

Arcade L.  Santi. 

3  Nach  A.  Valentini  »I  Musicisti  Bresciani  ed  il  Teatro  grande<  (Brescia  1894) 
S.  14  wurde  Arici  am  2.  Juli  1782  in  Brescia  geboren,  wo  er  auch  am  2.  Juli  1836 
starb.  Über  das  Leben  und  die  Schriften  Aricis  siehe  Valentinis  »Nuova  Biblio- 
teca di  Scrittori  Bresciani <.  Vgl.  auch  die  Briefe  V.  Montis  an  Arici  aus  den 
Jahren  1809—1817  in  »Opere  di  V.  Monti«,  Bd.  6,  S.  236  ff. 

4  Nachforschungen  nach  einer  Partitur  blieben  auch  an  Ort  und  Stelle  in 
Brescia  erfolglos.  Weder  die  biblioteca  Queriniana  noch  das  Archiv  des  Teatro 
Grande  enthält  (wie  sich  der  Verfasser  persönlich  überzeugte  und  auch  nach  der 
Versicherung  des  Signore  Conte  Vallotti ,  des  Präsidenten  des  Theaters)  eine 
Partitur  der  Oper. 

5)  Siehe  hierzu  Valentini,  »I  Musicisti  Bresciani  ed  il  Teatro  grande«,  a.  a.  0., 
S.  127  ff. 
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in  Brescia,  daß  die  dortige  bürgerliche  Gesellschaft  im  Jahre  1808  an 
die  Aufführung  von  Glucks  »Orfeo  ed  Euridice«  l)  ging.  Da  erscheint  es 
nicht  verwunderlich,  daß  bei  der  Eröffnung  des  neuen  Theaters  einer 
der  Führer  jener  Richtung  zu  Worte  kam,  die  durch  Chor-  und  Orchester- 
behandlung in  der  opera  seria  einen  neuen  Kurs  einschlug. 

Arici  verweist  im  »Argomento«  auf  die  Iphigenien  des  Euripides  und 
Räcines.  Das  Textbuch  läßt  ersehen,  daß  das  Drama  Racines  und  vor 
allem  Rollets  Libretto  zu  Glucks  »Iphigenie  en  Aulide«  auf  Arici  einge- 
wirkt hatten.  In  einer  Stadt,  die  den  Orpheus  zur  Aufführung  gebracht 
hatte,  waren  Glucks  übrige  Reformopern  sicherlich  nicht  unbemerkt  ge- 
blieben und  mochten  Arici  wohl  zur  Wahl  des  Stoffes  und  zu  dessen 
Ausführung  nach  dem  Vorbilde  Rollets  bewogen  haben.  Außerdem  war, 
wie  wir  gesehen  haben,  in  der  damaligen  italienischen  Librettistik  die 
Anlehnung  an  die  französische  Oper  durchaus  keine  Seltenheit.  Mit  der 
Handlung  und  den  zahlreichen  Chören,  der  Anordnung  einzelner  Szenen 
wie  der  Lösung  des  Knotens  folgte  Arici  der  Gluckschen  Oper,  während 
er  in  der  Charakteristik  einzelner  Personen,  der  Zweiteilung  des  Textes, 
der  Stilisierung  der  Sologesänge,  der  Scheidung  des  Rezitativs  in  Secco 
und  Accompagnato  der  damaligen,  immer  noch  unter  dem  Einfluß  Me- 
tastasios  stehenden  Librettistik  treublieb. 

Über  Mayrs  Iphigenienmusik  lassen  sich  bis  jetzt  fast  nur  Vermu- 
tungen anstellen.  Einzelne  Gesangsmonologe  der  Hauptpersonen,  die 
wirkungsvollen  Aktschlüsse,  besonders  auch  die  Chöre  dürften  dem  Kom- 
ponisten Gelegenheit  zu  Musikstücken  geboten  haben,  in  denen  er  seine 
Eigenart  an  den  Tag  legen  konnte.  Von  den  mehrstimmigen  Gesängen 
läßt  lieh  die  Existenz  eines  Duetts  zwischen  Achille  und  Ifigenia  nach- 
weisen2). In  der  13.  Szene  des  1.  Aktes  treffen  Achille,  dessen  Partie 
für  einen  Kastraten  geschrieben,  jedoch  von  einer  Sängerin  übernommen 
war,  und  Ifigenia  zusammen.  Ifigenia  beschuldigt  den  Geliebten  der 
Untreue,  muß  jedoch  bald  erkennen,  daß  sie  schlecht  beraten  war.  Mit 
der  Erneuerung  des  Liebesbundes  der  beiden  schließt  die  Szene  ab.  Das 
zweiteilige  Duett  (fdur,  fi/s>  Larghetto;  2/4,  Andante)  ist  in  jenem  weichen 
Cavatinenstil  geschrieben,  den  wir  häufig  in  Mayrs  Opern  hören.  Der 
zweite  Teil  bringt  einen  deutlichen  Anklang  an  die  volkstümlichen  Lieder, 
die  von  den  deutschen  Liederschulen  des  18.  Jahrhunderts  gepflegt  und 
von  Mayr  schon  früher  wiederholt  in  seine  Opern  eingeführt  worden 
waren.     Die  Violinen  nehmen  die  Melodie  der  Singstimmen  voraus: 


1)  Valentini,  a.  a.  0.,  S.  128. 

2)  Ein  Exemplar  dieses  Stückes  in  der  Kgl.  Hausbibliothek  in  Berlin. 
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Die  Venezianer  S.  Moise-Opernbühne  stellte  bereits  im  Jahre  1811 
wieder  ein  neues  Stück  Mayrs  heraus: 

>L,a?nor  fdiale«  *),  farsa  sentimentale  di  G.  Kossi2). 

(Partitur  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo.) 

Rossis  Libretto  ist  eine  freie  Bearbeitung  von  Sedaines  »Le  Deser- 
teur«, welcher  im  Anschluß  an  das  gleichnamige  Drama  Merciers  ge- 
schrieben und  im  Jahre  1769  mit  der  Musik  Monsignys  in  Paris  in  Szene 
gegangen  war3).  Sedaines  Stück  behandelt  in  der  Form  des  französi- 
schen Singspiels  die  Desertion  des  Soldaten  Richard,  der  aus  Kummer 
über  die  vermeintliche  Untreue  Louisens  die  Truppe  verläßt,  von  seinen 
Kameraden  jedoch  eingefangen  und  dem  Kerker  überliefert  wird.  In 
dem  Augenblick,  als  Richard  seine  Freveltat  mit  dem  Tode  büßen  soll, 
stürzt  Louise  mit  dem  vom  König  erwirkten  Gnadenbefehl  herbei  und 
rettet  mit  ihm  den  Geliebten.  Während  Sedaines  Stück  in  einem  Dorte 
spielt  und  uns  mit  einfachen  Landleuten  bekannt  macht,  versetzt  uns 
das  italienische  Libretto  Bartolomeo  Benincasas,  das  als  opera  seria  mit 
der  Musik  Fr.  Bianchis  im  Jahre  1785  in  Venedig  aufgeführt  wurde4), 
in  ein  elegantes  Landhaus  und  läßt  Mitglieder  der  vornehmen  Gesell- 
schaft als  handelnde  Personen  auftreten.  Bei  Sedaine  bildet  die  ver- 
meintliche Untreue  der  Geliebten,  bei  Benincasa  die  schwere  Erkrankung 
der  Mutter  und  die  verspätete  Rückkehr  zur  Flotte  das  Motiv  zur  Deser- 
tion. Benincasas  Gualtieri  führt  den  Fluchtversuch  nicht  erst  im  Ver- 
laufe des  Stückes  aus,  sondern  hatte  denselben  bereits  vor  Jahren  mit 
Erfolg  unternommen  und  durch  ein  zurückgezogenes  Leben  sich  seinen 
Verfolgfern  zu  entziehen  versucht.  Dadurch,  daß  der  ebenfalls  um  Ade- 
lina  werbende  Beraldo  in  die  Handlung  eingeführt  wird  und  durch  den 
Verrat  von  Gualtieris  Vergangenheit  die  Verwicklungen  verursacht,  er- 
fuhr die  einfache  Handlung  Sedaines  eine  Wandlung  zum  Intrigenstück. 
Der  Bearbeitung  Benincasas  folgte  später  Michelangelo  Brunetti  mit  einem 


1)  Ein  Textbuch  ist   weder  in    den  Bergamasker  noch  den  Bologneser  Biblio- 
theken vorhanden. 

2)  Der  Name  des  Librettisten  wird  in  den  Cenni  autobiogr.    a.  a.  0.    genannt. 

3)  Ein  Neudruck  des  Klavierauszugs  durch  Rieb.  Kleinmichel,  Leipzig. 
4    Textbuch  in  der  Bibliothek  des  Liceo  mus.  in  Bologna. 
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»Disertore«,  der  mit  der  Musik  Vinc.  Fiodos  1808  in  Rom  gegeben  wurde1). 
Brunetti  faßte  die  drei  Aufzüge  Benincasas  in  einen  Akt  zusammen 
und  verlegte  die  Handlung  auf  den  polnischen  Schauplatz,  der  damals 
in  der  Politik  eine  Rolle  spielte.  Außerdem  läßt  er  den  Chor  der  Sol- 
daten sich  wiederholt  mit  Gesängen  beteiligen.  In  Übereinstimmung  mit 
Brunetti  hielt  auch  Rossi,  ähnlich  wie  in  seiner  farsa  sentimentale  »L'amor 
conjugale«,  an  der  Form  des  Einakters  und  der  Wahl  des  polnischen 
Schauplatzes  fest,  griff  jedoch  mit  seinen  Personen  auf  die  schlichten 
Leute  zurück,  die  wir  aus  den  Stücken  Merciers  und  Sedaines  kennen. 
Da  treifen  wir  einfache  Landleute,  das  Liebespaar  Paolina  und  Alesio, 
den  alten,  biederen  Micheli.  Aus  Liebe  zu  den  Seinen  und  zur  Besserung 
ihrer  Notlage  entfernt  sich  Alesio  heimlich  vom  Regiment.  Der  finstere, 
rachsüchtige  Soldatenführer  Birboff,  der  Paolina  umschwärmt  und  in 
heißem  Bemühen  ihre  Gunst  zu  erlangen  trachtet,  erhielt  von  den  Intri- 
ganten der  Stücke  Benincasas  und  Brunettis  einzelne  Züge.  In  den 
heiteren  Szenen,  die  bei  Sedaine  vorübergehend  durch  den  Dragoner 
Rudolf  hervorgerufen  werden,  bei  Benincasa  und  Brunetti  fehlen,  läßt 
Rossi  den  Soldaten  Bombarow  besonders  zur  Geltung  kommen,  der  auch 
in  Eile  den  Gnadenerlaß  für  Alesio  herbeischafft  und  dadurch  seinen 
Kameraden  gerade  noch  rechtzeitig  vom  Tode  rettet.  Mit  dieser  Figur 
lebte  eine  jener  komischen  Soldatengestalten  wieder  auf,  die  auf  der 
Opernbühne  [z.  B.  Piccinnis  Taillefer)  bekannte  Gäste  waren. 

Die  einaktige  Oper,  für  die  Mayr  keine  eigene  Sinfonia  geschrieben 
zu  haben  scheint,  wird  durch  eine  -Introduzione«  eröffnet.  Agnese  be- 
ginnt mit  einem  dreiteiligen  Frühlingslied  (g  dur,  3  4,  Allegretto  vivace), 
das  volkstümlich  gehalten  ist  und  stellenweise  in  einen  Ländler  ein- 
mündet: 


Aus  der  Ferne  erklingt  Trommelwirbel,  der  die  Ankunft  der  Soldaten 
ankündigt.  Paolina  singt  in  einer  Cavatine  (bdur,  fi/8,  Larghetto),  in  der 
eine  Soloklarinette  'in  B)  sich  mit  ausgedehnten  Läufen  und  Passagen  ein- 
mischt, vom  Liebesglück  und  Liebesleid.  Die  beiden  Mädchen  trösten 
den  Micheli  und  sprechen  ihm  Mut  zu.  Der  g dur- Schlußsatz  (3  4,  Bril- 
lante), in  dem  sich  eine  Solooboe  mit  einer  selbständigen  Melodie  ein- 
stellt, zeigt,  daß  ihnen  dies  gelingt.  Die  >Introduzione<;  ist  in  jenem 
leichten  Ton  gehalten,  den  wir  schon  aus  dem  Essigkrämer«  kennen, 
und  versetzt  uns  sofort  in  die  Situation.  Das  Frühlingslied  Agneses, 
die  Klagen   Michelis,    Paolinas   Liebesgesang,    der    ferne   Trommelschlag 


1)  Textbuch  in  der  Bibliothek  des  Liceo  mus.  in  Bologna. 
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fügen  sich  musikalisch  zu  einem  plastischen  Bilde  zusammen.  Die 
volkstümliche,  aber  auch  ins  Triviale  zielende  Melodik  finden  wir  auch 
in  dem  Duett  zwischen  Paolina  und  Birbofi  =  Baß]  der  3.  Szene.  Der 
1.  Teil  des  Duetts  (f  dur,  3/4),  in  dem  Birboff  dem  Mädchen  seine  Huldi- 
gungen darbringt, : 
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trägt  tanzartigen  Charakter,  der  durch  die  Walzerbegleitung  des  Orche- 
sters noch  besonders  betont  wird.  Im  2.  Teil  fdur.  C,  Allo.  con  brio) 
gibt  Birboff  die  weitgehendsten  Versprechungen  und  verbindet  sich  mit 
Paolina,  die  durch  die  Aussicht  auf  Erfüllung  ihres  geheimen  Wunsches 
freudig  bewegt  ist,  zu  gemeinsamem  Gesang.  Im  1.  Teil  erreicht  Mayr 
durch  die  Überleitungen  und  Soli  einzelner  Bläser  reizvolle  instrumentale 
Effekte.  In  der  nächsten  Szene  kommt  Bombarow  auf  die  Bühne,  und 
damit  beginnt  ein  ausgedehntes  Gesangsstück,  das  dem  Baßbuffo  Gelegen- 
heit zu  einer  Glanznummer  bot.  Diesmal  ist  es  das  Soldatenleben  mit 
seinen  Freuden  und  Leiden,  das  der  »Sortita«  zum  Vorwurf  dient,  In 
frischen  Tönen  (es dur,  C,  Allegretto)  feiert  Bombarow  nach  einem  ein- 
leitenden Bläsersatze  den  Soldatenstand;  als  er  von  den  Gefahren  erzählt, 
denen  der  Soldat  ausgesetzt  ist,  nimmt  er  plötzlich  eine  prononziert  pa- 
thetische Haltung  an  cdur,  C,  con  piü  moto,  die  sich  musikalisch  in  In- 
tervallsprüngen äußert : 
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Der  Komponist  benutzt  hier  neapolitanische  Ausdrucksmittel,  um  komische 
Wirkungen  zu  erzielen.  Mit  einem  Male  tauchen  Fermaten  auf,  der  Ge- 
sang gerät  ins  Stocken,  und  die  Streicher  modulieren,  als  Bombarow  vom 
Tode  spricht,  nach  esmoll,  während  in  den  Bässen,  Violoncellen  und 
Violen  im  Pianissimo  ein  breites  Motiv  geheimnisvoll  erscheint: 
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Als  er  der  siegreichen  Rückkunft  gedenkt,  kehrt  auch  seine  frühere 
Lustigkeit  wieder  (esdur,  6/8,  Vivace),  in  die  eine  Klarinette  mit  virtuos 
angelegten  Solostellen  einstimmt.  Es  ist  nicht  lediglich  der  ausgelas- 
sene Buffo  im  Soldatengewande,  den  Mayr  in  dieser  Gesangsszene  zeich- 
nete, sondern  auch  der  gemütvolle  Beobachter,  der  sich  hier  in  mancher 
warm  empfundenen  Stelle  nicht  verleugnen  kann.  Paolina  stößt  auf 
Bombarow  (6.  Sz.)  und  erfährt  von  ihm,  daß  Alesio  sich  in  seinem  Regi- 
ment  befindet  (Seccorezitativ).  Bombarow  gibt  weitere  Aufschlüsse,  Pao- 
lina freut  sich  über  diese  Nachrichten.  Der  Dialog  (cdur,  C,  Andante) 
fließt  in  leichtem  Tone  dahin,  während  Soli  der  Bläser  vorübergehend 
auftauchen.  Läufe  und  Tremolos  der  Streicher  begleiten  das  Erscheinen 
Alesios  (cdur,  C,  Allo.  vivace).  Alesio  sieht  die  Geliebte  und  gibt  sich 
ihr  in  einem   »Larghetto«   (fdur,  C),: 
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das  vielleicht  in  Erinnerung  an  Monsignys  Abschiedslied  des  3.  Aktes 
entstanden  sein  könnte,  zu  erkennen.  In  die  Szene  des  freudigen  Wieder- 
sehens (fdur,  C,  Vivace)  tritt  nun  Birboff  herein,  der  über  die  Vorgänge 
aufs  höchste  überrascht  ist  und,  während  »conie  da  lontano«  Hornsignale 
und  ein  Marschstück  der  Bläser  (fdur,  C,  con  un  poco  meno  di  moto) 
die  Ankunft  des  Fürsten  melden,  dem  Alesio  den  Eintritt  ins  väterliche 
Haus  verbietet.  Die  Ensembleszene  wird  geschickt  gesteigert,  das  Duett 
zum  Terzett,  dieses  zum  Quartett  erweitert,  in  das  dann  schließlich  die 
Marschmusik  hereinklingt.  Auch  das  Terzett  der  12.  Szene  (b  dur,  C, 
Allo.),  das  die  in  Seccorezitativen  geführten  Unterhandlungen  Alesios, 
Bombarows  und  Birboffs  zum  Abschluß  bringt,  enthält  wirkungsvolle 
Steigerungen  namentlich  in  der  lebendigen  Szene  nach  der  abweisenden 
Haltung  Birboffs,  als  die  beiden  anfangs  um  Gnade  flehenden,  schließ- 
lich aber  in  hellen  Zorn  geratenden  Soldaten  ihrem  Vorgesetzten  das 
Wort  »Birbante«  entgegenschleudern.  Bombarow  tröstet  den  Unglück- 
liehen  Alesio  (14.  Sz.)  und  singt  hierauf  eine  »Canzone«  (fdur,  6/s>  Alle- 
gretto),  die  strophisch  komponiert  und  mit  Variationen  in  der  Singstimme 
und  der  Begleitung  ausgestattet  ist  sowie  in  reiche  Koloraturen  ausläuft. 
Stilistisch  mit  früheren  Canzonen  Mayrs  verwandt,  erinnert  auch  sie  im 
Ton  an  die  Gesänge  von  Mozarts  Figaro.  Alesio  flieht  in  der  Verzweif- 
lung aus  seinem  Regiment  (17.  Sz.),  wird  jedoch  aufgegriffen.  In  einer 
Arie  nimmt  Paolina  von  dem  Geliebten  Abschied  (20.  Sz.).  Mit  tiefer 
Empfindung  verleiht  sie  in  schlichter  Weise  ihrem  Schmerze  Ausdruck 
(emoll,  C,  Allo.  agitato)   und  gerät  in  leidenschaftliche  Erregung,  als  sie 
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Birbofi'  erwähnt.  Der  weitere  Verlauf  der  Arie  (edur,  3/4,  Larghetto; 
Allo.)  ist  dagegen  in  jenem  Cavatinenstil  gehalten,  den  wir  aus  den 
früheren  Opern  des  Komponisten  kennen,  und  wird  durch  die  Soli  eines 
melodieführenden  Horns  und  einer  konzertierenden  Oboe  belebt. 

Die  Kerkerszene  (22)  beginnt  mit  einem  größeren  Accompagnato  (cdur, 
C)  Alesios,  in  dem  wie  in  ähnlichen  Stücken  früherer  Opern  des  Kom- 
ponisten das  Orchester  teils  mit  Bläsermotiven,  teils  durch  bewegte 
Streicherstellen  die  Seelenvorgänge,  die  sich  in  dem  Gefangenen  voll- 
ziehen, darzustellen  hat.  Die  sich  anschließende  Arie  Alesios  (cdur,  C, 
Largo;  esdur,  Allo.;  cdur),  die  von  Bläsersolis  durchzogen  ist  und  da- 
durch verschiedentlich  an  Stimmungskraft  gewinnt,  streift  den  Stil  der 
Neuneapolitaner  und  büßt  dadurch  an  Ernst  ein.  Mit  dem  Erscheinen 
Paolinas  setzt  das  Finale  der  Oper  ein,  gleichzeitig  wohl  auch  eine  Ver- 
änderung des  Schauplatzes  in  eine  freie  Gegend.  In  einem  Duett  (a  dur, 
2/4,  Larghetto  grazioso),  das  in  jenem  süßlichen  Cavatinenstil  dahinfließt, 
nehmen  die  beiden  Liebenden  voneinander  Abschied.  Micheli  kommt 
herzu  (fdur,  C,  Agitato),  hierauf  auch  Birboff  (bdur,  6/s)  Moderato).  Alesio 
soll  nun  füsiliert  werden  (esdur,  C,  Largo).  Tambourwirbel  ertönen,  die 
Streicher  tremolieren,  Oboen  und  Hörner  stellen  sich  mit  pochenden 
Rhythmen  ein.  Da  kommt  in  dem  Augenblick,  als  das  Kommando  zur 
Salve  gegeben  werden  soll,  Bombarow  herbei  und  bringt  die  Rettung. 
In  seiner  einfachen,  humor-  und  gemütvollen  Weise  berichtet  er  von  den 
Vorgängen  (cdur,  3/4,  Allo.  vivace).  Mit  einem  fröhlichen  Schlußchor  (ddur, 
2  4,  Allo.  vivace)  endet  das  Stück. 

Einen  weiten  Spielraum  nehmen  die  Seccorezitative  in  dieser  Oper 
ein.  Die  Szenen  15 — 20  sind  in  Seccorezitativen  komponiert,  wodurch 
wichtige  szenische  Vorgänge  und  Wendepunkte  der  Handlung,  wie  die 
Desertion  und  Gefangennahme  Alesios,  musikalisch  nicht  stark  genug 
hervortreten  und  gegenüber  der  mit  einem  Accompagnato  beginnenden 
Kerkerszene  zum  Schaden  der  dramatischen  Situationen  verblassen. 

Wie  in  der  farsa  sentimentale  vor  dem  Jahre  1808,  so  ist  es  auch 
hier  ein  französisches  Rettungsstück,  das  eine  Bearbeitung  für  die  italieni- 
sche Opernbühne  erfuhr.  Mehr  als  in  den  früheren  Färsen  suchte  Mayr 
hier  den  leichten  Singspielton  zu  wahren,  heitere  Szenen  den  ernsten 
gegenüberzustellen  und  sich  von  einer  gewissen  Schreibfreudigkeit,  wie 
wir  sie  in  den  späteren  Opern  des  Komponisten  öfters  bemerken,  fern 
zu  halten. 

Eine  besonders  intensive  Arbeitskraft  legte  Mayr  in  den  Jahren  1812 
bis  1814  an  den  Tag,  in  denen  er  eine  Fruchtbarkeit  auf  dem  Gebiete 
der  Oper  entfaltete,  die  an  die  reiche  Produktivität  des  Komponisten  in 
früheren  Zeiten  erinnert.  Die  Früchte  dieser  Jahre  rastloser  Arbeit 
kamen  den  Opernhäusern  in  Genua  und  Neapel,  aber  auch  der  Mailänder 
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Skala  zugute.    In  dieser  wurden  im  Jahre  1813  die  opera  seria   >Tamer- 
lano«   und  1814  die  opera  semiseria  »Le  due  Duchesse«  gegeben. 

»Tamerlano«1),  melodramma  serio  in  2  Atti  di  L.  Romanelli. 
(Partitur  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergarno.) 

Die  Stadt  Adrianopolis  wird  von  dem  Tatarenkaiser  Tamerlano  belagert. 
Um  Solimano,  das  Söhnchen  des  im  Kriege  gefallenen  Bajazet,  vor  den  Ta- 
taren in  Sicherheit  zu  bringen,  veranlaßt  der  Großvezier  Moctar  seine  Gattin 
Seida,  mit  diesem  zu  fliehen.  Solimano  wird  jedoch  auf  der  Flucht  von 
feindlichen  Truppen  geraubt  und  in  Tamerlanos  Lager  gebracht.  Um  den 
Thronerben  zu  retten,  faßt  Moctar  den  heroischen  Entschluß,  seinen  eigenen 
Sohn  Ali  für  den  echten  Sohn  Bajazets  auszugeben  und  dem  Tatarenfürsten 
gegen  Austausch  Solimanos  zu  senden. 

Tamerlano  zieht  siegreich  in  die  eroberte  Stadt  ein  und  läßt  hier  Gnade 
für  Recht  ergehen.  Um  die  Herrscherdynastie  Adriänopels  auszurotten  und 
dadurch  weitere  Kriege  zu  verhindern,  gibt  er  den  Befehl,  den  in  seiner  Ge- 
fangenschaft befindlichen  Ali,  den  er  nach  Moctars  Angabe  für  Solimano  hält, 
zu  töten.  Da  stürzt  die  für  ihren  Sohn  um  Gnade  flehende  Seida  dem  Ero- 
berer zu  Füßen,  der  in  ihr  seine  frühere  Geliebte  wiedererkennt  und  von 
neuem  in  Liebe  zu  ihr  entbrennt.  Seida  wird  nun  von  Tamerlano  vor  die 
Entscheidung  gestellt,  entweder  die  Hinrichtung  des  Gatten  und  der  beiden 
Knaben  mit  anzusehen  oder  sich  ihm  hinzugeben.  Seida  bleibt  trotz  aller 
Drohungen  dem  Gatten  treu. 

Durch  List  sind  Seida,  Moctar  und  die  beiden  Kinder  mit  einigen  Getreuen 
den  feindlichen  Wächtern  entkommen.  Des  Nachts  ergreifen  sie  die  Flucht, 
werden  jedoch  von  Tamerlano  überrascht  und  dem  Gefängnis  überliefert. 
Tamerlano  verspricht,  Moctar  und  Ali  das  Leben  zu  schenken,  sowie  dem 
Solimano  den  Thron  Adrianopels  zurückzugeben,  falls  ihm  Seida  überlassen 
werde.  Moctar  geht  aus  Liebe  zur  Gattin  und  zu  den  Kindern  auf  die  Be- 
dingungen Tamerlanos  ein  und  kehrt  frei  zur  Gattin  zurück.  Seinem  Leben 
will  er  ein  Ende  machen  und  die  Gattin  bewegen,  sich  zu  Tamerlano  zu  be- 
geben. Entrüstet  weist  jedoch  Seida  dieses  Ansinnen  zurück  und  zieht  einen 
Dolch  hervor,  um  sich  zu  töten,  da  eilt  Tamerlano  herbei  und  entreißt  ihr 
die  Waffe.  Nochmals  versucht  Tamerlano  Seida  umzustimmen,  muß  jedoch 
erkennen,  daß  seine  Bemühungen  fruchtlos  sind.  Moctar  und  Seida  sehnen 
sich  nach  dem  Tode.  Nun  ist  Tamerlano  überwältigt.  Er  vereinigt  die  beiden 
Ehegatten,  läßt  die  beiden  Kinder  herbeibringen,  gibt  Ali  den  Eltern  zurück 
und  erklärt  Solimano  zum  König  Adrianopels.  Alle  preisen  die  hohen 
Tugenden  Tamerlanos. 


1)  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung  (Vgl.  hierzu  Cambiasi.  a.  a.  0.,  S.  305. 

Tamerlano A.  Brizzi; 

Seida L.  Correa; 

Moctar Carolina  Bassi; 

Orcano D.  Patriossi; 

Fania L.  S.  Migliorucci : 

Gran  Sacerdote  .  .  P.  Vasoli ; 

Achmet P.  Rossignoli. 
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Als  Quelle  dienten  dem  Libretto  Romanellis  nicht  die  älteren  italieni- 
schen Tamerlanoopern1),  sondern  französische  Stücke  solchen  Sujets.  Im 
Besonderen  dürfte  P.  Winters  »Tamerlan«,  dessen  Text  Morel  verfaßt 
hatte,  das  Vorbild  abgegeben  haben 2).  Romanellis  Text  stimmt  in  den 
Hauptzügen  der  Handlung  und  auch  großenteils  in  der  Charakteristik 
der  Personen  mit  dem  Libretto  Morels  überein.  Auch  in  der  häufigen 
Verwendung  von  Chören  und  Aufzügen  gehen  die  beiden  Stücke  zu- 
sammen. Die  vier  Akte  der  französischen  Oper  wurden  dagegen  von 
Romanelli  mit  Hilfe  von  szenischen  Verwandlungen  in  zwei  zusammen- 
gezogen, die  Schauplätze  öfters  verändert,  erprobte  Situationen  geschaf- 
fen und  die  Kinderszenen,  die  bereits  in  >Adelasia  e  Aleramo«  eine  Rolle 
spielten,  nicht  ohne  Absicht  herausgearbeitet.  Die  Szene  des  1.  Aktes,  in 
der  die  beiden  Knaben  Solimano  und  Ali  sich  zum  Abschied  umarmen 
und  küssen,  dann  von  Moctar  getrennt  werden  müssen,  erinnert  lebhaft 
an  D'Alayracs  »Les  deux  Petits  Savoyards«  und  ähnliche  empfindsame 
Auftritte  des  französischen  Singspiels.  Die  Ausführung  der  Szenen  zeigt 
auch  im  »Tamerlano«  wieder  die  Abhängigkeit  Romanellis  von  Metastasio. 

Im  Gegensatze  zu  der  Ouvertüre  Winters  versetzt  uns  Mayrs  Sinfo- 
nia  cdur,  (£,  Andante;  2/4,  Allo.)  sofort  in  die  feindlichen  Lager.  Ta- 
tarenmusik klingt  aus  dem  2.  Teile,  wenn  die  Violinen,  von  den  Tremolos 
der  Violen  und  Cellis  begleitet,  spielen,: 
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oder  im  Durchführungssatze  die  Bässe   sich  mit  kurzen  Vorschlägen  auf 
einem  Orgelpunkt  einstellen: 
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1)  Siehe  H.  Riemann.  >Opernhandbuch«,  a.  a.  0.,  S.  545. 

2)  Eine  gedruckte  Partitur  dieser  Oper  in  der  Gr.  Bibliothek  in  Darmstadt. 
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Der  1.  Akt  der  Oper  spielt  teils  in  der  Stadt,  teils  im  Heerlager 
Tanierlanos.  Gebete  um  Befreiung  von  den  Feinden  durchhauen  Adria- 
nopel (Introduzione,  esdur,  C,  Larghetto).  Die  Bittgesänge  des  Volkes 
erinnern  im  Ton  an  Marienlieder  des  Komponisten,  wie  auch  der  Gran 
Sacerdote  mit  den  Oberpriestern  der  früheren  Opern  Mayrs  sowie  dem 
Muphti  Winters  hinsichtlich  der  Charakteristik  einer  Familie  angehört. 
Seida  klagt  in  einer  zweiteiligen  Arie  (fdur,  C,  Larghetto;  Allo.)  über 
die  bevorstehenden  Gefahren  und  das  Schicksal,  das  ihr  und  ihrer  Familie 
droht.  Das  Gesangsstück  ist  in  der  Singstimme  stark  koloriert  und 
nimmt  im  2.  Teile  öfters  eine  fast  heitere  Lebhaftigkeit  an.  Im  Fahr- 
wasser der  Neuneapolitaner  bewegt  sich  auch  zeitweilig  das  Duett1),  das 
Seida  mit  ihrem  Gatten  zusammenführt  und  ihr  Moctars  Plan  offenbart. 
Die  Partie  Moctars  ist  bei  Winter  für  Bariton,  bei  Mayr  dagegen  für 
eine  Kastratenstimme  geschrieben  und  zeigt,  daß  die  beiden  Komponisten 
mit  dieser  Besetzung  den  Gepflogenheiten  ihrer  Bühnen  Rechnung  trugen. 

Mit  der  Verwandlung  der  Szene  in  das  Tatarenlager  beginnt  nun 
wie  im  2.  Akte  der  Winterschen  Oper  eine  größere  Tatarenmusik. 
Zwischen  den  Tatarenszenen  der  beiden  Opern  lassen  sich  hinsichtlich 
der  Rhythmik,  der  Thematik  und  der  Stimmung  Beziehungen  herstellen, 
die  ebenso  wie  der  Umstand,  daß  Winters  Partitur  sich  in  Mayrs  Biblio- 
thek befand,  darauf  schließen  lassen,  daß  Mayr  die  Musik  Winters  vor 
der  Komposition  seines  Tamerlano  gesehen  hat.  In  dem  »Marcia« -Stück 
(edur,  C)  fällt  vor  allem  die  starke  Beteiligung  der  Bläser  (Fl.  picc,  Fl., 
2  Ob.,  2  Klar,  in  A,  2  Fag.,  2  Corni  in  E,  2  Corni  in  A,  2  Tr.  in  C)  wie  der 
Schlaginstrumente  (Timp. ,  Triangolo ,  Gr.  Cassa)  auf,  die  teils  zu  pom- 
pösen, teils  zu  charakteristischen  Wirkungen  Anlaß  geben.  Von  den 
letzteren  dürfte  folgende  Stelle  ein  Beispiel  geben : 
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1)  Der  1.  Teil  deE  Duetts  fehlt  in  der  Bergamasker  Partitur. 
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Das  melodische  Bläserthema,    das  zuerst  von  den  beiden  Hörnern  ^in  E) 
vorgetragen  wird,: 
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bildet  einen  Gegensatz  zu  den  wuchtigen  Oktavengängen  des  vollen  Or- 
chesters und  wird  nicht  ungeschickt  durch  den  Wechsel  der  Tonarten  (e  dur, 
adur,  cdur,  gdur,  hdur,  edur)  und  der  melodieführenden  Blasinstrumente 
in  verschiedene  Beleuchtung  gerückt.  Tamerlano  und  der  Chor  der  Ta- 
taren geben  ihre  Kriegsbegeisterung  in  einem  Siegesgesang  (e  dur,  C, 
con  piü  moto)  *)  kund,  worauf  dann  beim  Abzug  der  Tataren  das  Marcia- 
stück  wiederholt  wird.  Der  Chor  ist  vielfach  einstimmig  und  von  krie- 
gerischem Charakter, : 


1)  Der  Anfang  des  Stückes  fehlt  in  der  Bergatnasker  Partitur. 
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das  Gesangsstück  Tamerlanos,  der  in  der  französischen  Oper  Winters 
von  einem  Bariton,  bei  Mayr  von  einem  Tenor  gesungen  wird,  stark  ver- 
ziert. Den  Äußerungen  kampfeslustiger  Gefühle  gilt  auch  die  Arie  des 
Tatarenhauptmanns  Orcane  (ddur,  C,  Maestoso;  Moderato),  die  in  ihrem 
2.  Teile  die  Bläser  besonders  hervortreten  läßt.  Während  bei  Winter 
die  Tatarenszenen  (II)  bis  zum  Aufschrei  Seydas  »Mon  fils«  in  einem 
Zuge  an  uns  vorüberziehen,  werden  sie  bei  Mayr  durch  Seccorezitative 
und  ein  Duett  zwischen  Seida  und  Moctar,  das  uns  wieder  nach  Adria- 
nopel versetzt,  unterbrochen.  Dieses  umfangreiche  Gesangsstück  (bdur, 
C,  Moderato),  das  die  Empfindungen  der  beiden  Gatten  bei  der  Trennung 
von  ihrem  Kinde  offenbart,  schlägt  nur  in  seinem  fmoll-Satze  (Un  poco 
agitato)  ernstere  Töne  an.  Hierauf  dringen  die  Tataren  im  Triumph- 
zuge in  die  Stadt  ein,  und  damit  wird  die  Tatarenmusik  (ddur,  C,  Allo.) 
wieder  aufgenommen.  Im  Pianissimo  setzt  das  Orchester  ein,  allmählich 
werden  stärkere  Töne  vernehmbar,  und  aus  dem  Orchester  wächst  fol- 
gende in  Oktaven  gespielte,  urwüchsige  Mollstelle  hervor,: 


die  ebenso  wie  die  Vorschlagsnoten  der  Violinen  und  Violen,  das  Ein- 
setzen des  »Rollo  di  Tamburo«  nach  einer  Generalpause,  die  Unisono- 
gänge des  Tatarenchors  der  musikalischen  Charakteristik  dieses  exoti- 
schen Volkes  diente.  Die  Vereinigung  des  Tatarenchors  mit  dem  »Coro 
di  popolo«,  der  zu  den  Männerstimmen  auch  Frauenstimmen  verlangt, 
gibt  zu  Massenwirkungen  Anlaß.  Die  Verwandtschaft  der  Tatarenszenen 
Mayrs  und  Winters  ist  auch  hier  unverkennbar.  Gegenüber  den  ausge- 
dehnten Tonsätzen  Winters  erscheint  die  Tatarenmusik  Mayrs  knapper 
gefaßt.  Mit  dem  Auftreten  Seidas  vor  Tamerlano,  das  auch  bei  Mayr 
als  Accompagnato  behandelt  ist,  beginnt  das  Finale  des  1.  Aktes  (asdur, 
C,  Largo).  In  leidenschaftlicher,  neapolitanisch  stilisierter  Weise  (fmoll, 
C,  Allo.  agitato)  schmäht  Seida  ihren  Gatten,  daß  er  seinen  Sohn  ver- 
raten und  dem  Tode  überliefert  habe.  Tamerlano  erkennt  die  frühere 
Geliebte  wieder.  Während  bei  Winter  nun  in  einem  großen  Monologe 
(II,  7)    die    Empfindungen    zum  Ausdruck  kommen,    die  sich    in   dem  Ta- 
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taren  bei  dem  Wiedersehen  der  Geliebten  einstellen,  läßt  Mayr  Tamer- 
lano  hier  nicht  länger  seinen  Gedanken  nachhängen,  sondern  bei  der 
Nachricht  von  einem  neuen  Aufstand  in  der  Stadt  sogleich  unter  kriege- 
rischen Klängen: 
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in  den  Kampf  eilen. 

Dao-eo-en  stellt  Tamerlano  zu  Beginn  des  2.  Aktes  in  dem  melancholi- 
sehen  enioll-Satze  (C,  Moderato)  der  »Introduzione«,  die  von  Bläsersätzen 
durchzogen  ist,  Betrachtungen  über  sein  Geschick  an  und  gedenkt  mit 
Sehnsucht  der  verlorenen  Geliebten.  Wie  verschiedentlich  in  ähnlichen 
Szenen  früherer  Opern  läßt  der  Komponist  auch  hier  die  Gefolgschaft 
des  Helden  mit  kurzen  Chorinterjektionen  sich  beteiligen.  Seida  er- 
scheint vor  Tamerlano  und  fleht  um  Gnade,  weist  jedoch  das  von  dem 
Tataren  verlangte  Opfer  entschieden  zurück.  Die  Auseinandersetzung 
der  beiden  vollzieht  sich  in  einem  Duett  (b  dur,  C,  Andante  grazioso: 
3/4,  Andante ;  Allo.),  das  nach  der  melodischen  wie  stilistischen  Seite  mit 
ähnlichen,  in  die  Gruppe  neuneapolitanischer  Gesangsmusik  gehörenden 
Duetten  von  Mayrs  früheren  Opern  verwandt  ist.  In  instrumentaler  Hin- 
sicht ist  die  Stelle  des  3.  Teils  beachtenswert,  in  der  bei  dem  Worte 
»morte«  unruhige  Hörnersignale  )•(  B  I*  51  I  auftauchen.  Nach 
der  großen  Fluchtszene,  die  in  der  Bergamasker  Partitur  leider  fehlt 
und  in  ihren  Ensemble-,  Chor-  und  »come  da  lontano« -Wirkungen  den 
Komponisten  auf  der  Höhe  seiner  Aufgabe  gezeigt  haben  dürfte,  läßt 
Tamerlano  den  gefangenen  Moctar  herbeiführen,  der  nun  auf  die  Gattin 
verzichten  oder  den  Tod  erleiden  soll.  Um  seine  Familie  zu  retten, 
geht  Moctar  auf  Tamerlanos  Wünsche  ein.  Die  Unterredung  der  beiden 
spielt  sich  in  einem  Duett  (fdur,  C,  Allo;  dmoll,  piü  lento)  ab,  das  in 
seinem  2.  Teile  einen  ernsteren  Charakter  annimmt.  Über  das  Niveau 
der  übrigen  erhaltenen  Sologesänge  erhebt  sich  die  Arie  Seidas  (es dur, 
C,  Maestoso) l),  in  der  die  unglückliche  Frau  ihre  Absicht  ausspricht, 
durch  den  Tod  sieb  den  weiteren  Werbungen  Tamerlanos  zu  entziehen. 
Nach  dem  Vorbild  der  großen  Neapolitaner  gibt  hier  Mayr  in  der  Musik 
die  Leidenschaftsausbrüche  Seidas: 
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1)  Der  Schluß  der  Arie  fehlt.     Durch   Wasserschaden   hervorgerufene  Flecken 
machen  das  Manuskript  teilweise  schwer  leserlich. 
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und  läßt  an  solchen  Stellen  ersehen,  wie  sehr  er  zum  Vorteil  der  dra- 
matischen Situation  an  den  Traditionen  der  großen  Neapolitaner  festzu- 
halten vermochte.  Von  den  Nebenpersonen  sind  im  2.  Akte  Arien  der 
Fania,  der  Vertrauten  Seidas  (fdur,  C,  Allo.  maestoso),  und  dem  Gran 
Sacerdote  (es  dur,  C,  Allo.  maestoso)  zugeteilt,  die  in  instrumentaler  Be- 
ziehung durch  die  Bläsersoli  interessieren.  Das  Finale  ist  auf  einen  all- 
gemeinen Jubelchor  (adur,  C,  Moderato)  beschränkt,  der  im  Orchester 
neben  den  Blasinstrumenten  auch  die  in  der  französischen  Oper  (Mehul) 
verwandte  »Tuba«  (=  Tuba  curva)  zur  Verstärkung  einzelner  Töne 
heranzieht. 

Ein  ausgiebiger  Gebrauch  ist  in  der  Oper  von  den  Seccorezitativen 
gemacht.  Wichtige  Vorgänge  treten  dadurch  zurück.  Das  Accompag- 
nato  erlangte,  soweit  sich  aus  den  erhaltenen  Stücken  urteilen  läßt, 
nicht  die  Bedeutung,  die  ihm  zum  Vorteil  des  dramatischen  Elements  in 
früheren  Opern  des  Komponisten  zuteil  wurde. 

Die  Oper  erzielte  nur  einen  geringen  Erfolg.  Der  Grund  hierfür 
dürfte  vor  allem  in  Romanellis  Texte  zu  suchen  sein,  der  nicht  nur  ein 
damals  häufig  behandeltes  Motiv  wieder  zur  Grundlage  einer  Oper  machte, 
sondern  auch  in  der  Ausführung  und  dem  Kolorit  des  Librettos  wenig 
Sorgfalt  an  den  Tag  legte.  Gegenüber  der  »Adelasia«  bedeutete  der  »Ta- 
merlano«  einen  Rückgang  in  der  Schaffenskraft  des  Verfassers.  Der 
Text  übte  auf  den  Musiker  vielfach  einen  lähmenden  Einfluß  aus  und 
dürfte  ihn  mit  den  abgebrauchten  Situationen,  den  schematischen  Charak- 
terisierungen und  der  prosaischen  Ausdrucksweise  nicht  immer  angeregt 
haben.  Es  fehlte  nicht  an  Stimmen1),  die  den  »Tamerlano«  einer  schar- 
fen Kritik  unterzogen  und  besonders  auf  die  Unzulänglichkeit  des  Lib- 
rettos hinwiesen.  Auch  Mayr,  der  seine  Librettisten  nicht  nach  ihrem 
Gutdünken  schalten  und  walten  ließ  und  vielleicht  nur  aus  Rücksicht  auf 

lj  So  berichtet  die  >Allg.  mus.  Zeit.<,  a.  a.  0.,  Bd.  15,  S.  62 ff.  von  Mailand  unterm 
1.  Januar  1813 :»....  Das  Gedicht  [des  >Tamerlano«]  ist  von  Luigi  Romanelli.  .  . 
Das  heißt  gerade  soviel,  als  stünde  da:  das  Gedicht  ist  schlecht.  Herr  Romanelli, 
den  nun  das  Fatum  einmal  zum  Dichter  des  hiesigen  großen  Theaters  [—  Skala 
auf  einige  Jahre   (die   aber  gottlob  ihrem  Ende   nahen)    bestimmt,   hat  aber  auch 

diesmal    das    Mailänder    Publikum    nicht    befriedigt Mayer,  der  mit  einem 

schlechten  Gedicht  zu  kämpfen  hatte,  wurde  diesmal  nicht  mit  Beifall  gekrönt, 
den  er  sonst  für  seine  gute  und  schöne  Musik  einzuernten  gewohnt  ist.  Die 
einsichtsvolleren  Personen  sind  mit  der  Musik  dieser  Oper,  wenig  Stücke  abge- 
rechnet, vollkommen  zufrieden.  .  .  .«. 
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die  Wünsche  der  Mailänder  Theaterleitung  den  Komaneilischen  Text 
komponierte,  dürften  die  Mängel  seiner  letzten  Operntexte  nicht  ver- 
borgen geblieben  sein.  Dies  mag  auch  die  Tatsache  erklären,  daß  er 
nach  einem  neuen  Librettisten  Umschau  hielt.  Und  einen  solchen  fand 
er  in  dem  jungen  Romani. 

Feiice  Romani,  am  31.  Januar  1788  in  Genua  geboren,  hatte  auf  den 
Universitäten  zu  Pisa  und  Genua  sich  juristischen  Studien  gewidmet  und 
schon  während  seiner  Studienzeit  unter  einem  Pseudonym  »melodrammi« 
geschrieben1).  Schon  früh  war  er  mit  den  Werken  Metastasios  vertraut 
geworden-),  dessen  Einfluß  er  sich  auch  später  nicht  zu  entziehen  ver- 
mochte. Durch  Mayr,  der  das  Talent  des  jungen  Mannes  erkannte, 
wurde  er  aus  dem  Dunkel  hervorgezogen.  Zunächst  verfaßte  er  für  den 
gefeierten  Komponisten  das  Textbuch  »La  Rosa  rossa  e  la  rosa  bianca  , 
dann  während  seines  Bergamasker  Aufenthalts  im  Hause  Mayr3  die 
»Medea«.  Zweifellos  wurde  Mayr,  der  schon  früher  nach  Möglichkeit 
seine  Librettisten  bei  der  Ausarbeitung  ihrer  Texte  vielfach  überwacht 
und  mit  seinen  Wünschen  bekannt  gemacht  hatte,  bei  der  Anlage  und 
Ausführung  dieser  Texte  der  Berater  und  Mitarbeiter  Romanis.  Nach 
diesen  beiden  Opern  schrieb  Romani  für  Mayr  die  Opern  »Atar«  sowie 
die  an  der  Mailänder  Skala  gegebenen: 

»Le  due  Duchesse**),  dramma  semiserio. 

(Partitur  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo.) 

Herzog  Enrico  von  Athelwold  war  auf  Befehl  des  Königs  Edgar  zu  dem 
Grafen  Loredano  von  Devonshire  gesandt  worden,  um  dessen  Tochter  Malvina 
für  seinen  Herrn  als  Gattin  heimzuführen,  hatte  sich  jedoch  in  das  schöne 
Mädchen  verliebt  und  heimlich  mit  ihr  vermählt.  In  der  Furcht,  der  König 
könnte  hinter  die  falsche  Meldung  von  dem  häßlichen  Aussehen  Malvinas 
kommen  und  den  Verrat  entdecken,  hält  er  seine  Gattin  aufs  ängstlichste 
verborgen,  erregt  aber  dadurch  das  Mißtrauen  Loredanos. 

Die  Handlung  des  Stückes  beginnt  nun  damit,  daß  Loredano  mit  seinen 
Leuten  ins  Schloß  Athelwold  eindringen  will,  während  gleichzeitig  die  Kunde 
von  einem  Besuche  des  Königs  dem  Herzog  überbracht  wird.  In  der  Angst 
vor  Entdeckung  schmieden  Enrico  und  Malvina,  um  den  König  zu  täuschen, 
einen  Plan,  nach  dem  die  Kammerzofe  Laura  als  Herzogin  erscheinen,  Malvina 
sich    aber   heimlich   zu   dem  Gutspächter  Pietro,    dem  Onkel    Lauras,    begeben 


1;  Emilia  Branca  >Felice  Romani«.  Turin  1882,  S.  23. 
2)  Ebenda,  a.  a.  0.,  S.  15. 

3  Ebenda,  a.  a.  0.,  S.  115f. 

4  Besetzung  der  Erstaufführung  [Vgl.  hierzu  Cambiasi,  a.  a.  0..  S.|305 

Ruggiero  .  .     Gasp.  Martinelli; 
Laura  ....    Lorenza  Correa; 

Betzi Carolina  Chiappa : 

Berto Andrea  Verni. 

zzi; 

S  chieilermair,  G.  S.  Mayr.     IT.  < 


Edgar  .  .  . 

Giov.  David; 

Loredano  . 

Fil.  Galli; 

Malvina  .  . 

Fr.  Maffei  Festa: 

Enrico .  .  . 

L.  Mari ; 

Artur   .  .  . 

Gaet.  Pozzi; 
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und  dort  dessen  Tochter  spielen  soll.  Der  König  trifft  mit  seinem  Gefolge 
ein,  freut  sich  über  das  Wiedersehen  mit  Enrico,  wird  aber  durch  dessen  und 
der  Pseudo-Herzogin  seltsames  Benehmen,  wie  durch  das  Auftreten  Loredanos, 
der  seine  Tochter  sucht,  in  der  verkleideten  Laura  aber  nicht  zu  erkennen 
vermag,   stutzig  und  mißtrauisch. 

Auf  der  Wolfsjagd  stößt  die  Jagdgesellschaft,  unter  der  sich  auch  der 
König  befindet,  auf  das  Haus  Pietros  und  findet  dort  Malvina,  Loredano  und 
die  entflohene  Laura.  Die  allgemeine  Verwirrung  löst  Enrico  selbst  dadurch, 
daß  er  seinen  Verrat  eingesteht  und  sich  als  den  bezeichnet,  der  den  König 
zu  täuschen  versucht  habe.  Enrico  wird  auf  Befehl  Edgars  in  den  Kerker 
seines  Schlosses  geworfen  und  soll  seine  Freveltaten  mit  dem  Tode  büßen  oder 
in  die  Verbannung  und  den  Verzicht  auf  die  Gattin  zu  Gunsten  des  Königs 
einwilligen.  Die  innigsten  Bitten  Enricos,  Malvinas,  auch  Loredanos  und  der 
Gefolgschaften  vermögen  den  König  nicht  umzustimmen.  Da  wird  diesem  von 
einem  Boten  ein  Brief  überreicht,  der  die  Ankunft  der  Gräfin  von  Cumberland 
in  London  meldet  und  ihn  an  das  jener  gegebene  Heiratsversprechen  erinnert. 
Nun  ändert  Edgar  seinen  Entschluß.  Er  vereinigt  die  beiden  Ehegatten  und 
verzeiht  Enrico.  Alle  bringen  dem  König  einen  Huldigungszug  dar  und 
rühmen  und  preisen  seine  Güte. 

Diese  Handlung,  mit  der  noch  die  Liebesgeschichte  Bertos  und  Lau- 
ras verknüpft  ist,  wurde  durch  das  »Melodramma  francese  di  Caigniez«  *) 
angeregt.  In  einzelnen  Motiven  trifft  das  Stück  mit  Annellis  »Griselda« 
und  Carpanis  »Camilla«  sowie  ähnlichen  Stücken  der  zeitgenössischen 
Librettistik  zusammen.  Auch  das  in  der  damaligen  opera  buffa  beson- 
ders beliebte  Verkleidungsmotiv  gelangte  zu  Bedeutung.  Mit  Glück  sind 
Anklänge  an  die  Tristansage  verarbeitet  und  dadurch  innere  Beziehungen 
mit  dem  englischen  Schauplatze  des  Stückes  hergestellt.  Unter  den 
Hauptpersonen  treffen  wir  Gestalten,  die  auf  der  italienischen  Opern- 
bühne nicht  fremd  waren.  Die  plötzliche  glückliche  Schlußwendung 
zeigt  ebenso  wie  die  Stilisierung  mancher  Arien  den  Einfluß  Metastasios, 
die  Teilung  der  Handlung  in  zwei  Akte  sowie  die  starke  Beteiligung  des 
Chors  eine  Rücksichtnahme  auf  die  Wünsche  des  Komponisten  und  eine 
Übereinstimmung  in  der  textlichen  Anlage  mit  den  Librettis  Rossis  und 
Genossen.  Der  semiseriöse  Charakter  wird  in  diesem  Stücke  durch  das 
Gebahren  Lauras,  die  beständig  mit  Sprichwörtern  und  Zitaten  umher- 
wirft und  dadurch  in  der  Rolle  der  Herzogin  besonders  auffällt,  sowie 
die  Begeisterung,  die  Berto  für  die  Wolfsjagd  an  den  Tag  legt,  hervor- 
gerufen. Dagegen  tritt  in  dem  zielsicheren  Aufbau  der  Handlung,  der 
Ensemble-  und  Chorszenen  die  dramatische  Begabung  Romanis  hervor, 
durch  die  er  seine  Vorgänger  teilweise  schon  damals  überholte.  Schlag 
auf  Schlag  geht  da  die  Handlung  vor  sich,  bis  zum  Schlüsse  wird  der 
Zuschauer    in  Spannung  gehalten.     Dabei   ist    es   nicht  so    sehr  der  ge- 

1;  Ein  Exemplar  dieses  Buches  »Edgar,  ou  la  Chasse  aux  loupsc,  1811  konnte 
der  Verfasser  trotz  aller  Bemühungen  nicht  auftreiben. 
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wandte  Librettist,    als  vielmehr    die  dichterische  Persönlichkeit,    die    uns 
hier  zu  fesseln  vermag. 

Ein  außergewöhnlich  umfangreiches  Stück  ist  die  >Introduzione« 
(g'dur,  0",  Moderato),  die  aus  nicht  weniger  als  11  Teilen  gebildet  ist. 
Loredano  steht  im  Mittelpunkte  der  Szene.  Neben  kolorierten  Gesängen 
■  cdur,  C,  Moderato;  gdur,  C.  Maestoso;,  die  vielleicht  zur  Charakteristik 
des  verkleideten  Sängers  dienten,  hat  er  auch  einfache  Lieder  zu  singen. 
Im  französischen  Romanzenstil  ist  das  Lied  (gmoll,  6/8,  Larghetto): 
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gehalten,  das  von  ihm  auf  Verlangen  der  herbeigekommenen  Schloßbe- 
wohner vorgetragen  und  von  einer  Chitarra  und  dem  Streicherchor  im 
Pizzicato  begleitet  wird.  Eine  wichtige  Rolle  spielen  in  der  »Introdu- 
zione<H  Chor  und  Orchester.  Öfters  greift  der  Chor  in  Loredanos  Solo- 
gesänge ein,  äußert  seine  Freude,  seine  Besorgnis  oder  Angst  über  das 
Tun  des  unbekannten  Sängers  und  kommt  auch  zu  einem  selbständigen 
Gesangsstück  (ddur,  6/8,  Allo.  vivace),  als  er  den  zurückgekehrten  Berto 
als  »flagello  di  lupi«  rühmt.  Das  Orchester  nimmt  mit  »come  da  lon- 
tano«-  und  crescendo -Effekten,  instrumentalen  Jagdschilderungen,  Solis 
der  Holzbläser  sowie  lebhaften  Figuren  und  Rhythmen  an  den  Vorgängen 
auf  der  Bühne  regen  Anteil  und  erreicht  in  dem  Schlußstück,  in  dem 
auch  Trombone.  Timpani  und  Tamburlano  Verwendung  finden,  ähnlich 
wie  in  dem  Jagdstück  im  Verein  mit  Ensemble  und  Chor  eine  pompöse 
Massenwirkung. 

Von  den  Sologesängen  des  1.  Aktes  ist  die  Sortita  Malvinas  (esdur,  C, 
Largo;  C,  Allo.),  die  große  Szene  Lauras  mit  Chor  esdur.  C\  Allo.  mae- 
stoso; cdur,  C,  piü  di  moto;  gdur,  :}/4)  Andantino ;  gdur,  C;  esdur,  C, 
Allo.)  sowie  der  Auftrittsgesang  Edgars  (cdur,  12/8,  Andantino;  2/4,  Alle- 
gretto;  C,  Moderato;  3/4,  Allo.  vivace),  von  den  mehrstimmigen  Gesängen 
ein  Duett  zwischen  Laura  und  Berto  (b  dur,  -  4,  Andante;  C,  Allo.'  sowie 
ein  Duett  zwischen  Malvina  und  Enrico  ^b  dur,  C .  Moderato;   esdur,  z/4, 

7* 
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Larghetto;  £,  Allo.)  zu  nennen.  Malvinas  konventionelle  Sortita  wird 
von  einer  konzertierenden  Harfe  begleitet.  Lauras  Arie  erfährt  durch 
die  Beteiligung  Bertos  und  der  Gefolgschaft  eine  Erweiterung  zur  En- 
sembleszene. Mit  den  großen  Koloraturen  der  Singstimme  wie  der  über- 
schwänglichen  Cavatinenmelodik  des  gdur-Satzes  dürfte  dem  verstellten 
Wesen  und  der  nach  der  Verkleidung  angenommenen  Grandezza  Lauras 
Rechnung  getragen  worden  sein.  Auch  in  den  Auftrittsgesang  Edgars 
fällt  vorübergehend  der  Chor  ein.  Das  »Andantino«  verarbeitet  einen 
Siziliano : 


Sei 
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Im  »Allegretto«,  in  dem  Edgar  den  Herzog  bittet,  sich  doch  mit  ihm 
der  Freude  hinzugeben,  nimmt  das  Stück  eine  Wendung  ins  Lustige  und 
läßt  im  »Allegro  vivace«  bei  den  Worten  »Far  qualche  Pazzia«  sogar 
einen  echten  Ländler  anklingen: 

Viol. 
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Diese  Verbindung  stilistisch  entgegengesetzter  Teile,  die  wir  schon  in 
früheren  Opern  Mayrs  angetroffen  haben,  erregte  bereits  bei  der  Mailänder 
Erstaufführung  der  Oper  Bedenken  l):  Auch  in  dem  Duett  zwischen  Laura 
und  Berto  ist  die  Singstimme  Lauras,  deren  Charakteristik  an  die  Marian- 
nas (»Belle  ciarle  e  fatti  tristi«)  erinnert,  mit  großen  Koloraturen  und 
Läufen  ausgestattet,  wohl  um  der  gefeierten  Sängerin  Correa2)  genügend 
Gelegenheit  zu  glanzvollen  Leistungen  zu  geben.  Wie  hier,  so  erschei- 
nen auch  in  dem  Duett  zwischen  Malvina  und  Enrico  zahlreiche  Soli  der 
Bläser.  Als  Eurico,  der  seiner  Gattin  das  bisher  gewahrte  Geheimnis 
seiner  Werbung  verrät,  von  der  Sühne  seiner  Tat  durch  den  Tod  spricht, 


1)  So  berichtet  die  »Allg.  mus.  Zeit.c  (a.  a.  0.,  Bd.  16,  S.  863  f.)  aus  Mailand  im 
November  1814:  ».  .  .  Überhaupt  herrscht  in  dieser  Oper  viel  Luxus,  und  man  sieht 
es  ihr  an,  daß  sich  der  Meister  große  Mühe  gab.  .  .  Daß  es  aber  in  dieser  neuen 
Musik  vieles  zu  Lange,  manches  Abgebrochene ,  hie  |und  da  zusammengehäufte 
Jdeen  gebe;  daß  Mayr  zuweilen  schön  und  groß  anfange  und  nicht  ebenso  fort- 
fahre und  endige,  wie  dieses  seine  Feinde  predigen,  leidet  wohl,  den  1.  Punkt  ab- 
gerechnet, manche  Beschränkung.  Daß  die  große  Arie  des  Königs  Edgar,  die  in 
wahrem  Stil  der  opera  seria  geschrieben  ist,  mit  einem  österreichischen  Ländler 
endigt,  tadeln  mehrere.  .  .  .« 

2)  Fetis.  »Biographie  universelle  des  musiciens«.  Bd.  2,  S.  365. 
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moduliert  das  Orchester,  wie  häufig  an  solchen  Stellen,  nach  desdur, 
wobei  die  Streicher  tremolieren  und  die  Bläser  breite  Akkorde  aushalten. 
Der  2.  Teil  des  Duetts  wird  nur  von  Bläsern  (2  Klar.,  Fag.,  2  Corni)  be- 
gleitet. Der  3.  Teil  enthält  eine  Steigerung,  die  textlich  durch  den  Um- 
schlag banger  Sorge  um  die  Zukunft  in  freudiges  Hoffen  auf  eine  durch 
List  gefundene  Rettung,  musikalisch  durch  crescendo -Wirkungen  immer 
mehr  in  die  Höhe  geschobener  Motive  herbeigeführt  ist. 

Ein  Frauenchor  (cdur,  -  4,  Allo.  vivace)  leitet  die  Umkleidungsszene 
Lauras  ein,  ein  pompöser  Chor  der  Vasallen  für  Frauen-  und  Männer- 
stimmen und  großes  Orchester  (Str.,  Fl.  picc,  FL,  2  Ob.,  2  Klar,  in  C, 
2  Fag.,  2  Corni  in  C,  2  Trombe  in  C,  Timp.,  Tamburl.)  die  Ankunft  Ed- 
gars. Wir  haben  in  dem  Vasallenchor  eines  jener  glanzvollen  Spektakel- 
stücke vor  uns,  die  im  »Tamerlano«  ihren  Höhepunkt  erreichten.  Das 
ausgedehnte  Finale  des  1.  Aktes  beginnt  mit  der  ehrfurchtsvollen  Be- 
grüßung der  Pseudoherzogin  durch  den  König  (ddur,  C,  Moderato).  Wie- 
derholt taucht  hier  bald  im  Violoncello,  bald  im  ganzen  Orchester  eine 
später  auch  bei  Weber  (>Euryanthe«)   erscheinende  Melodie  auf: 


V.  Cello. 
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Humorvoll  malen  die  Celli  die  Angst  und  das  Zittern  Lauras: 


Schwermütig  bricht  Berto  in  die  Worte  »bell"  amore<-  aus  (bdur.  6/8,  Vi- 
vace), unter  fröhlichen  Klängen  (gdur,  24,  Allegretto1  rüstet  die  Hofge- 
sellschaft zur  Jagd.  Da  werden  aus  der  Ferne  Stimmen  vernehmbar, 
und  während  die  Streicher  ein  energisches  >  Vivace  molto<;  (b  dur,  :i/4) 
aufnehmen,  stürzt  Loredauo  herbei.    In  tiefem  Schmerze  schreit  er  auf: 
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und  klagt  über  das  Geschick  seiner  Tochter,  die  in  der  Ehe  zur  Sklavin 
geworden  sei: 
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Nach  Art  der  Pariser  Gluckschule  (Lesueur  u.  a.)  halten  hier  während 
des  Fortgangs  der  Singstimme  die  Streicher  in  Oktaven  ein  ausdrucks- 
volles Motiv  fest.  Loredanos  Erregung  wächst,  als  ihn  niemand  kennen 
will  (cdur,  C,  Allo.  maestoso),  und  macht  sich  in  einem  bewegten  Accom- 
pagnato  sowie  einem  anschließenden  cmoll-Satze  (C,  Agitato)  Luft,  der 
von  den  Streichern  in  Oktaven  eröffnet  wird  und  mit  den  pathetischen 
Gesängen  der  Pariser  Gluckschule  verwandt  ist: 


Der  König  ist  über  die  Klagen  Loredanos  gerührt  asdur,  C,  Andantino). 
Hornsignale,  die  zur  Jagd  rufen,  machen  der  Szene  ein  Ende.  Alle 
brechen  zur  Jagd  auf  und  lassen  den  jammernden  Loredano  in  seinem 
Leide  zurück    f  dur,  C,  Moderato  . 

Im  2.  Akte  stoßen  wir  nach  einer  lebhaften  Introduzione  (es dur,  2  4, 
Allo.  vivace),  in  der  die  Vasallen  den  Pächter  Pietro  nach  dem  Verbleib 
der  wirklichen  Herzogin  auszuhorchen  suchen,  zunächst  auf  umfangreiche 
mehrstimmige  Gesänge,  auf  ein  Duett  zwischen  Malvina  und  Loredano 
(fdur,  C,  Moderato;  asdur,  3  s,  Cantabile;  fdur,  12  S;  Moderato;  C ,  Allo. 
vivace)  und  ein  Sextett  (es  dur,  C,  Larghetto;  Allo.;  es  dur,  C, ,  an  dem 
sich  Malvina,  Laura,  Enrico,  Edgar,  Loredano  und  Berto  beteiligen.  Das 
Duett  gilt  der  Auseinandersetzung  zwischen  Malvina  und  Loredano,  der 
seine  Tochter  im  Hause  Pietros  aufstöbert,  von  ihr  in  das  Geheimnis 
eingeweiht  und  schließlich  auch  dazu  bestimmt  wird,  das  Gehörte  nicht 
zu  verraten.  Die  Musik  des  Duetts  erinnert  formell  wie  inhaltlich  an 
frühere  mehrstimmige  Gesänge  des  Komponisten ,  bietet  auch  wieder 
einen  jener  asdur-Mittelsätze  zudem  an  Stellen,  die  einen  leidenschaft- 
lichen Erguß  erfordert  hätten,  und  mündet  in  einen  fröhlichen  Schluß- 
satz, dessen  Trivialität  ähnlich  wie  in  früheren  Opern  Mayrs  und  den 
späteren  Opern  Donizettis  durch  die  Soli  zweier  Flöten  noch  verstärkt  wird: 
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Dagegen  erzielt  Mayr  bei  den  verzweifelten  Bitten  Malvinas  (fdur,  12/8) 
dadurch,  daß  er  »come  da  lontano«  Bläserjagdmusik  immer  wieder  herein- 
klingen läßt,  feine,  romantische  Wirkungen.  Das  Sextett  geht  nach  dem 
zartgestimmten  Larghetto,  in  das  heftige  Crescendi  bereits  grelle  Schlag- 
lichter werfen,  in  der  Szene,  in  welcher  der  Betrug  Enricos  offenbar 
wird,  zu  ungemein  erregten  Sätzen  über,  zu  deren  dramatischer  Schlag- 
kraft das  hier  aufgewandte  große  Orchester  z.  B.  mit  den  stürmischen 
Oktavengängen  nach  dem  Zornesausbruch  Edgars: 
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wesentlich  beiträgt. 

An  Sologesängen  treffen  wir  im  2.  Akte  zuerst  eine  nach  französischem 
Muster  komponierte  »Romance<  Bertos  fgdur,  6/sj  Allo.  moderato),  die  von 
der  Jagd  handelt  und  im  Chorrefrain  eine  Wolfshetze  zu  schildern  sucht, 
dann  nach  der  Entdeckung  von  Enricos  Betrug  eine  große  Szene  Malvinas 
(cmoll,  (£,  Allo.  vivace;  bdur,  C,  Largo;  Allo.;),  in  der  sich  diese  gnade- 
flehend dem  König  zu  Füßen  wirft.  Das  cmoll- Accompagnato,  das  wieder- 
um durch  Oktavengänge  der  Streicher  eingeleitet  wird, : 
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steht  in  seinem  Ernste  wie  seiner  instrumentalen  Durchführung  auf  der 
Höhe  der  bedeutenden  Accompagnati  der  früheren  Opern  Mayrs.  Schwenkt 
Malvinas  Arie  in  ihrem  1.  Largo  Teile  in  den  ohrenfälligen  Gesangsstil 
der  Neuneapolitaner  ein  und  läßt  daher  die  Stimmung  der  unglücklichen 
Frau  plötzlich  ohne  Grund  ins  Fröhliche  umschlagen,  so  hält  sich  das 
Gesangsstück  in  seinem  2.  Teil  wieder  an  die  Ausdrucksmittel  der  großen 
Neapolitaner  und  läßt  am  Schlüsse  die  von  der  Höhe  in  die  Tiefe  herab- 
stürzenden Tonreihen: 
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durch  die  Verzweiflungsausbrüche  Malvinas  motiviert  erscheinen.  Eine 
B-Klarinette  alterniert  im  Largo-Teile  mit  der  Singstimme.  Zarte  Zwischen- 
rufe des  Chors,  der  bei  der  abweisenden  Haltung  des  Königs  für  Malvina 
eintritt,  verteilen  sich  über  die  ganze  Szene.  Auch  zu  Beginn  des  Finale 
sucht   die  Gefolgschaft   in   einem  Chorstück  von  Teratellascher  Melodik: 
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den  König  zur  Milde  umzustimmen.  Das  Finale  wird  weiterhin  durch 
Ensemble-  und  Chorsätze  (ddur,  2/4,  Larghetto;  gdur,  C,  Allo. ;  bdur,  C, 
LarghettO;  gesteigert  und  klingt  in  ein  triviales  Huldigungsstück  (c  dur, 
C  Allo.)  aus. 

Die  Seccorezitative  sind  in  dieser  Oper  unter  dem  Einfluß  des  Textes 
knapper  gefaßt  und  auf  kürzere  Dialoge  beschränkt.  Eine  eigene  Sinfonia 
scheint  für  die  Oper  von  dem  Komponisten  nicht  geschrieben  [worden 
zu  sein. 

c)  Genueser  Opern. 

Unter  den  oberitalienischen  Opernbühnen,  die  Stücke  Mayrs  zur  Auf- 
führung brachten,  hatte  sich  auch  das  teatro  S.  Agostino  in  Genua  öfters 
befunden.  Im  Jahre  1813  beherrschten  Mayrs  beide  Opern  »Lodoiska« 
und  »La  rosa  rossa  e  la  rosa  bianca«  nach  der  Niederlage  Moscas *)  an 
dieser  Bühne  den  Spielplan  der  Karnevalsstagione.  Von  da  ab  bürgert 
sich  unter  der  Förderung  des  Marchese  Brignoli2)  die  Mayrsche  Oper  in 
Genua  besonders  ein  und  hält  sich  hier  auch  bis  gegen  1830.  Im  Jahre 
1813  bestand  hier  auch  eine  neue  Oper  Mayrs  ihre  Feuerprobe  und  ver- 
half dem  jungen  Bomani  zu  seinen  ersten  entscheidenden  Erfolgen: 

»La  rosa  rossa  e  la  rosa  bianca«3),  opera  seria. 

(Partituren  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo  und  im  archivio 
Kicordi  in  Mailand.)4) 


1    »Allg.  raus.  Zeit.«,  a.  a.  0.,  Bd.  15,  S.  266. 

2)  Mavr  hebt  in  den  »Cenni  autobiografici«  die  Verdienste  dieses  Mannes 
wiederholt  hervor. 

3;  Die  »Allg.  mus.  Zeit.«,  a.  a.  0.,  Bd.  15.  S.  4346  nennt  als  Hauptdarsteller  >die 
Morandi,  Testori  und  Benoldi    =  Bonoldi  «. 

Rollenbesetzung  der  Mailänder  Aufführung  1815: 
Enrico     =  Elisabetta  Pinotti;  Yanoldo  —  Cl.  Bonoldi; 

Rodolfo    =  Giov.  Boggia;  Elvira       =  Beatr.  Anti; 

Clotilde   =  L.  Anti :  Ubaldo     =  L.  Bonoldi. 

4  Die  beiden  Partituren  sind  nicht  ganz  vollständig.  Die  Bergamasker  Hand- 
schrift mußte  zum  Zwecke  des  Studiums  durch  den  Verfasser  erst  in  einen  brauch- 
baren Zustand  versetzt  werden. 
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Graf  Vanoldo  von  Seimour,  der  Parteigänger  der  -weißen  Rose<,  die  den 
Sieg  über  die  »rote  Rose«  davongetragen  hat,  ist  in  Liebe  zu  der  schönen 
Clotilde,  der  Tochter  Rodolfos,  des  Herrn  von  Mortimer,  entbrannt,  die  be- 
reits mit  dem  Grafen  Enrico  von  Derby,  dem  vertriebenen  Anhänger  der 
:  roten  Rose«,  verlobt  ist.  Mit  der  Einwilligung  Rodolfos,  der  dadurch  einem 
königlichen  Befehle  Folge  leisten  will,  soll  nun  die  Heirat  Vanoldos  mit  Clo- 
tilde, die  sich  mit  verzweifelter  Heftigkeit  dagegen  wehrt,  vollzogen  werden. 
Kurz  vor  dem  Beginn  der  Festlichkeiten  trifft  Enrico  unerkannt  im  Schlosse 
Vanoldos  ein,  wo  er  sich  diesem  zu  erkennen  gibt.  Vanoldo  nimmt  den 
Freund  gastlich  auf  und  sucht  ihn  zur  Flucht  zu  überreden,  wagt  ihm  jedoch 
nicht  von  seiner  Vermählung  mit  Clotilde  Mitteilung  zu  machen.  Durch 
seinen  treuen  Knappen  Ubaldo  erfährt  aber  Enrico  die  Ursache  der  bevorstehen- 
den Festlichkeiten.  Durch  eine  geheime  Türe  gelangt  er  in  das  Gemach 
Clotildes,  der  er  wegen  ihrer  Treulosigkeit  die  heftigsten  Vorwürfe  macht; 
als  fremder  Ritter,  in  voller  Rüstung  und  mit  herabgelassenem  Visier,  erscheint 
er  bei  der  Hochzeitsfeier,  erhebt  den  Becher  auf  das  Wohl  der  »roten  Rose« 
und  zeigt  sich  der  überraschten  Gesellschaft  als  Bräutigam  Clotildes. 

Im  Gefängnisse  sieht  Enrico  nun  dem  Vollzug  des  Todesurteils  entgegen, 
das  seine  Taten,  seinen  Friedensbruch  sühnen  und  den  Anhänger  der  »roten 
Rose<  vernichten  soll.  Im  Walde,  in  der  Nähe  des  Gefängnisses,  irrt  Clotilde 
verzweifelt  umher,  um  den  König  auf  der  Jagd  zu  treffen  und  um  Gnade  für 
Enrico  anzuflehen.  Vanoldo  kommt  zu  Enrico  ins  Gefängnis,  um  sich  mit 
dem  Freunde,  dessen  Unglück  er  verschuldet  zu  haben  glaubt,  zu  versöhnen 
und  ihm  zur  Flucht  zu  verhelfen.  Enrico  verzeiht  ihm,  kann  sich  aber  erst 
nach  langem  Drängen  und  Bitten  Vanoldos  dazu  verstehen,  das  Gefängnis 
heimlich  zn  verlassen,  in  dem  nun  Vanoldo  an  Stelle  Enricos  zurückbleibt. 
Unter  den  Klängen  eines  Trauermarsches  erscheinen  bald  darauf  die  könig- 
lichen Wachen,  um  Enrico  zum  Todesgange  abzuholen.  Gleichzeitig  eilt 
Clotilde  mit  dem  Begnadigungsdekret,  das  ihr  der  König  für  Enrico  ausgestellt, 
in  das  Gefängnis.  Als  dieses  geöffnet  wird,  tritt  ihnen  jedoch  Vanoldo  ent- 
gegen und  klärt  sie  über  die  Sachlage  auf.  Aber  auch  Enrico  findet  sich 
wieder  ein.  um  für  die  Geliebte  zu  sterben.  Clotilde  zeigt  ihm  das  Dekret. 
Gerührt  umarmen  sich  die  Liebenden  und  die  Freunde.  Rodolfo  vereint  Enrico 
und  Clotilde,  Vanoldo  stimmt  in  den  allgemeinen  Freudengesang  mit  ein. 

Das  Vorbild  zu  Romanis  Libretto  bot  das  Textbuch  der  gleichnamigen 
Oper  von  Guilbert  Pixerecourt1),  die  mit  der  Musik  P.  Gaveaux'  am 
20.  März  1809  in  der  Opera  coniique  zu  Paris  zum  ersten  Male  gespielt 
worden  war2).  Zweifellos  auf  den  Rat  Mayrs  hin  griff  der  in  der  Stoff- 
wahl noch  unerfahrene  Anfänger  zu  diesem  französischen  Libretto.  In 
den  Hauptzügen  der  Handlung,  verschiedentlich  auch  in  den  Einzelheiten 
der  Szenen  hielt  sich  Romani  getreu  an  seine  Vorlage.  Die  Anlage  und 
Anordnung  der  beiden  Akte  wie  die  Einführung  der  Personen  lassen  die 


1)  Vgl.  über  diesen  Librettisten  auch  Nouvelle  Biogr.  Generale  (Paris .  1857). 
Branca  bemerkt  a.  a.  0.,  S.  115:  »Mayr  diede  a  rifare  a  Feiice  Romani  la  Rosa 
bianca  e  la  rosa  rossa  del  Cesari«.  Romani  selbst  weist  im  >Argomentoc  des 
Textbuches  auf  Pixerecourt  hin. 

2    Ein  Exemplar  der  gedr.  Partitur  auf  der  großherz.  Bibl.  Darmstadt. 
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Berücksichtigung  der  italienischen  Opernverhältnisse  und  den  beabsich- 
tigten Anschluß  an  die  damalige  italienische  Librettistik  ersehen,  die 
Stilisierung  der  Arien  und  die  Schlußwendung  des  Stückes,  in  der  im 
Gegensatze  zum  Original  mit  wenigen  Strichen  eine  allgemeine  Ver- 
söhnung zustande  kommt  und  die  Liebenden  nicht  zum  Verlassen  Eng- 
lands gezwungen  werden,  tun  die  Einwirkung  Metastasios  dar.  Die  Be- 
handlung des  Chors,  der  Massenszenen,  der  Hochzeitsfeier  verrät  die 
mitwirkende  Hand  des  Komponisten  und  zeigt  dadurch  in  dieser  Hinsicht 
eine  Verwandtschaft  mit  den  Texten  Kossis  und  Genossen.  In  der  Art, 
wie  im  Verlaufe  des  Stückes  Vorgang  auf  Vorgang  gerafft  wird,  der 
Knoten  geschürzt,  das  Beiwerk  zurückgedrängt  ist  und  der  historische 
Hintergrund  in  entscheidenden  Momenten  wirkungsvoll  aufleuchtet,  tritt 
bereits  die  dramatische  Begabung  des  jungen  Librettisten  hervor,  der 
sich  auch  in  der  poetischen  Form  der  Gesangsstücke  über  die  Mehrzahl 
der  zeitgenössischen  Librettisten  erhob.  Schon  dieses  Libretto  Romanis 
zeigt  das  Bild,  das  sich  uns  in  den  später  entstandenen  »Due  Duchesse« 
bereits  geboten  hat. 

Die  Oper  wird  durch  eine  Sinfonia  ddur.  C,  Adagio:  C,  Allo.  vivace^ 
eröffnet,  die  mit  jener  zur  opera  buffa  »Belle  ciarle  e  fatti  tristi«  thema- 
tisch wie  stilistisch  nahe  verwandt  ist  und  in  ihrer  Stimmung  als  Ein- 
leitung zu  den  ersten  Szenen  des  1.  Aktes  paßt.  Ein  Instrumentalstück 
treffen  wir  weiterhin  in  der  12.  Szene  des  2.  Aktes,  das  während  des  Auf- 
marsches der  Wachen  gespielt  wird.  Vanoldo  ist  da  an  Stelle  Enricos 
im  Gefängnisse  zurückgeblieben.  Unter  einem  »Marcia  funebre«  ziehen 
die  Wachen  mit  Fackeln  auf,  um  den  Gefangenen  zur  Hinrichtung  ab- 
zuholen. Das  ernste,  von  2  Flöten,  2  Klarinetten  und  2  Fagotten  im 
Piano  vorgetragene  dmoll-Stück,  in  das  die  Rufe  der  Hörner  und  Trom- 
peten (in  D)  hereinklingen,  erinnert  an  ähnliche  Stücke  Mayrs,  wenn  es 
auch  nicht  mit  mancher  früheren  Trauermusik  des  Komponisten  (z.  B. 
»Zamori«,  II,   15}  auf  gleicher  Höhe  steht. 

Die  Introduzione  der  Oper  ist  knapp  gehalten  und  besteht  aus  einem 
Chorsatz  der  Ritter  (bdur,  24,  Allegretto),  die  den  Sieg  der  >  weißen 
Rose«  besingen,  und  einer  zweiteiligen,  von  Solis  der  B-Klarinette  durch- 
zogenen Cavatine  Vanoldos  (esdur,  C,  Larghetto ;  bdur,  Allo.),  dessen 
Partie  ebenso  wie  jene  des  Seymour  in  Gaveaux'  Oper  mit  einem  Tenor 
besetzt  ist. 

Das  Auftreten  Enricos,  der  bei  Gaveaux  bereits  zu  Beginn  des  1.  Aktes, 
jedoch  mit  einem  gesprochenen  Monolog,  seine  Heimat  begrüßt,  gibt  zu 
einer  zweiteiligen  Arie  (gdur,  3  4,  Andantino;  Allo.  moderato)  Veranlassung, 
der  ein  kurzes  Accompagnato  vorausgeht.  Das  für  Sopran  geschriebene 
Gesangsstück,  das  in  der  Singstimme  koloriert  und  durch  Soli  der  kon- 
zertierenden Holzbläser  (Fl.,  Fag.,  Clarini)  ausgestattet  ist,  gehört  zu  den 
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süßlichen,  überschwänglichen  Cavatinen,  die  wir  aus  Mayrs  Opern  hin- 
länglich kennen.  Auch  in  dem  folgenden  Duett  (f dur,  C,  Allo.  moderato ; 
cdur,  2  4,  Allo.  vivace;  cmoll,  C,  primo  tempo  ;  fdur),  in  dem  die  beiden 
Freunde  sich  wiedersehen,  erhebt  sich  die  Melodik  teilweise  nicht  über 
dieses  Niveau.  Hier  ist  es  das  Orchester,  welches  das  ausgedehnte  Stück 
belebt,  den  Stimmungen  der  beiden  folgt,  und  bald  durch  Signale  der 
Trompeten,  bald  durch  lustige  Bläsersätze  (Ottavino,  2  Ob.,  2  Klar.,  Fag., 
2  Corni)  auf  Vorgänge  außerhalb  der  Bühne  hinweist.  Wie  umgewandelt 
ist  aber  mit  einem  Male  die  Tonsprache,  als  Enrico  in  der  9.  Szene 
durch  seinen  Knappen  von  den  bevorstehenden  Hochzeitsfeierlichkeiten 
im  Schlosse  Vanoldos  hört  und  auf  den  an  Stangen  angebrachten  Schil- 
dern die  Worte  >Amore  ed  ImeneO'<  liest.  Eine  ausgedehnte,  aus  Accom- 
pagnati  und  ariosen  Stellen  gewobene  dramatische  Szene  (ddur,  C":  Allo. 
vivace;  C;  3/4;  C)  läßt  die  seelischen  Erregungen  Enricos,  seine  Zweifel 
über  die  Treue  der  Geliebten,  die  sich  bis  zur  Verzweiflung  steigern, 
zum  Ausdruck  kommen  und  diesen  auch  hier  das  Orchester  folgen.  Die 
Streicher  und  Posaunen  setzen  im  Unisono  mit  einem  breiten  D  ein.  als 
Enrico  die  Worte  »Amore  ed  Imeneo«  liest;  ein  fröhlicher  Bläsersatz 
(2  FL,  2  Ob.,  Fag.,  2  Corni)  illustriert  das  Treiben  im  Schlosse  und  er- 
höht die  Seelenqualen  Enricos:  erregte  Läufe  stellen  sich  in  den  Streichern 
ein,  als  Enrico  sich  verraten  glaubt.  Mit  dieser  Szene  geht  Mayr  weit 
über  das  Accompagnato  hinaus,  das  Gaveaux  an  dieser  Stelle  (I,  15) 
bietet,  und  schließt  sich  wiederum  der  Accompagnatotechnik  der  großen 
Neapolitaner  an.  In  ähnlicher  Weise  dürfte  wohl  auch  die  Gefängnis- 
szene Enricos  (II,  10)  komponiert  worden  sein,  die  in  den  beiden  Par- 
tituren fehlt,  und  aus  der  wir  nur  die  oben  erwähnte  Trauermusik  kennen. 
Größere  Gesangsmonologe  sind  auch  den  beiden  Partien  der  Clotilde 
und  des  Vanoldo  zugeteilt.  Clotilde  verleiht  in  der  8.  Szene  des  1.  Aktes 
ihrer  Sehnsucht  nach  dem  fernen  Geliebten  in  einer  zweiteiligen  Cavatine 
(cdur,  C,  Andante;  3  8,  Allegretto)  Ausdruck,  die  in  ihrem  1.  Teile  zuerst 
nur  von  zwei  Hörnern  begleitet,  im  2.  Teile  in  der  Gesangsstimme  stark 
koloriert  ist  und  dadurch,  daß  sie  mit  einem  Tanzstück  der  Landleute 
(cdur,  2  4.  Allo.  moderato)  sowie  der  Szene,  in  der  Enrico  unerkannt  der 
Geliebten  eine  rote  Rose  zusteckt,  verbunden  ist,  zu  einem  größeren 
Komplex  erweitert  wird.  Als  Clotilde  die  Rose  sieht  und  in  Erinnerung 
an  die  Partei  des  Geliebten  den  Namen  Enrico  ausstößt,  schwenkt  das 
Orchester  plötzlich  von  cdur  nach  asdur  über.  In  dem  abschließenden 
Tanzstück  spielen  die  konzertierenden  Holzbläser  eine  fröhliche  Festmusik 
auf.  —  Verzweifelt  irrt  Clotilde  in  der  6.  Szene  des  2.  Aktes  im  Walde 
umher,  um  den  König  zu  suchen.  Hier  ist  es  der  häufig  in  Oktaven 
geführte  Jagdchor,  der  musikalisch  mit  dem  Accompagnato  (amoll,  C, 
Allo.)  und  der  Arie  (es  dur,   C,  Largo;  cmoll,  C,  Allo.  moderato;  es  dur. 
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Lento)  Clotildes  verbunden  ist,  sich  zuerst  von  weitem  vernehmen  läßt, 
dann  unter  dem  Klang  des  Ottavino  und  der  Hörner  (gdur,  12/s)  ein 
munteres  »II  varco  chiudamo,  il  cerco  cacciamo<  singt  und  schließlich 
die  unglückliche  Clotilde  tröstet.  Der  Gesangspart  Clotildes  entspricht 
hier  hinsichtlich  des  Ausdrucks  nicht  durchweg  dem  Ernste  der  Situation, 
sondern  nimmt,  wie  wir  es  schon  früher  an  ähnlichen  Stellen  beobachten 
konnten,  einen  fast  fröhlichen  Charakter  an.     So  fängt  die  Arie  an: 


Einem  aus  Accompagnato  und  Arie  gebildeten  größeren  Monolog 
Vanoldos  begegnen  wir  im  2.  Akte  (8),  als  Vanoldo,  von  den  heftigsten 
Vorwürfen  geplagt,  sein  Tun  sich  selbst  gegenüber  zu  rechtfertigen  sucht, 
dann  aber  seine  Schuld  einsieht  und  diese  wieder  gutzumachen  sich  be- 
müht. Mit  wuchtigen  Oktaven  greifen  im  Accompagnato  (es  dur,  3/4,  Allo. 
vivace)  nach  dem  melodischen  Solo  der  beiden  Clarini  die  Streicher  ein: 


In  einem  überaus  ernsten  cmoll-Satze  von  Gluckschem  Pathos  fC,  Agitato), 
in  dem  ein  Solofagott  die  Gesangsmelodie  antizipiert, : 
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strömt  die  Klage  des  mit  sich  selbst  kämpfenden  Vanoldo  aus,  die  jedoch, 
als  sich  seine  innere  Wandlung  vollzieht,  in  ein  stark  koloriertes  »Lar- 
ghetto«  (es dur,  6/8)  und  hierauf  in  ein  durch  Trompetensignale  einge- 
leitetes »Allegro«  umschlägt. 

Das  Zusammentreffen  der  drei  Hauptpersonen  führt,  soweit  aus  den 
erhaltenen  Stücken  ersichtlich  ist,  im  1.  Akt  zu  dem  bereits  genannten 
Duett  zwischen  Enrico  und  Vanoldo  (6.  Sz.),  dann  zu  einem  Terzett 
(12.  und  13.  Sz.),  im  2.  Akte  zu  Duetten  zwischen  Clotilde  und  Vanoldo 
(4.  Sz.)  sowie  zwischen  Vanoldo  und  Enrico  (12.  Sz.),  ferner  im  Verein 
mit  den  anderen  Personen  und  den  Chören  zu  den  beiden  Finales.  Im 
Terzett  (es dur,  C,  Allo.;  %;  Moderato;  Piü  mosso),  dessen  Situation  an 
die  16.  Szene  des  1.  Aktes  der  »Lodoiska«   etwas  erinnert,   versucht  Mayr, 
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den  Vanoldo  schärfer  zu  charakterisieren  und  den  Gegensatz  zwischen 
diesem  und  dem  Liebespaar  festzuhalten.  2  Klarinetten  treten  im  2.  Teile 
solistisch  hervor.  Das  ausgedehnte  Finale  des  1.  Aktes  cdur,  C,  Maestoso; 
ddur,  24;  bdur,  C,  Larghetto ;  esdur,  Allo. :  cdur,  Allo.)  bringt  scharfe 
Kontraste:  die  leidenschaftlichen  Ergüsse  Clotildes,  die  in  ihrer  lapidaren, 
bald  von  der  Höhe  in  die  Tiefe  herabstürzenden,  bald  auf  einem  aus- 
gehaltenen Tone  mehrere  Takte  hindurch  verharrenden  Melodik  den  Ton 
der  Neapolitaner  anschlagen;  die  lebhaften  Chöre  der  Ritter,  die  zu  Ehren 
der  »weißen  Rose«  gesungen  werden;  den  Trutzgesang  Enricos ;  die  Er- 
kennungsszene, in  der  wie  in  ähnlichen  Situationen  früherer  Opern  Mayrs 
lediglich  2  Hörner  die  Singstimme  begleiten,: 


Enrico : 
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die  dramatischen  Ensembles,  in  denen  die  einzelnen  Gruppen  gegen- 
einander geführt  sind.  Dadurch,  daß  diese  Vorgänge  bei  der  Hochzeits- 
feier musikalisch  zu  einem  Ganzen  zusammengefaßt  sind  und  nicht  wie 
bei  Gaveaux  (II)  an  entscheidenden  Stellen  im  gesprochenen  Dialog  vor 
sich  gehen,  gewinnen  sie  an  Wirkung  und  musikdramatischer  Bedeutung. 
Die  beiden  Duette  des  2.  Aktes  gelten  der  Aussprache  einerseits 
zwischen  Clotilde  und  Vanoldo  (bdur,  C,  Allo.;  esdur,  Larghetto;  Allo.\ 
andererseits  zwischen  Vanoldo  und  Enrico  ffdur,  C,  Andante;  piü  mosso). 
Mit  Entrüstung  weist  Clotilde  die  Werbungen  Vanoldos  ab  und  läßt  sich 
auch  durch  dessen  Drohungen  nicht  zu  einer  Sinnesänderung  herbei  Wie 
im  1.  Finale  ist  Clotilde  auch  hier  charakterisiert.  Die  Bläser  erscheinen 
verschiedentlich  solistisch;  im  letzten  Teile  setzen  die  2.  Violinen  und 
Bässe  in  Oktaven  mit   dem  drohenden,  vorwärtsdrängenden  Thema  ein. 
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das  dann  im  weiteren  Verlauf  des  Satzes  in  seinem  Kerne  auch  in  den 
Singstimmen  wiederkehrt.  Während  die  Auseinandersetzung  und  Ver- 
söhnung der  beiden  Freunde  im  Gefängnisse  bei  Gaveaux  bis  zur  Ver- 
tauschung der  Kleider  als  gesprochener  Dialog  behandelt  ist,  erfolgt  sie 
hier   in   Seccorezitativen    oder   im   Accompagnato   und   einem   folgenden 
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Duett1).  Bereits  Stendhal2)  hat  auf  die  Verwandtschaft  dieser  Szene  in 
textlicher  Hinsicht  mit  ähnlichen  Szenen  Metastasios  aufmerksam  gemacht 
und  der  Musik  des  Duetts  starken  Beifall  gezollt.  Mayr  schlägt  hier 
jenen  weichen,  zartgestimmten  Ton  an,  den  wir  schon  aus  seinen  früheren 
Opern  kennen;  Melodien  aus  früherer  Zeit  fließen  mit  ein,  wobei  sich 
auch  eine  Übereinstimmung  mit  Gaveaux'  an  den  gesprochenen  Dialog 
sich  anschließenden  Arie  Seymours  ergibt3);  bei  Vanoldos  Worten  »vibra 
il  ferro  in  questo  petto,  riconosci  il  traditore«  nimmt  die  Musik  einen 
lebhafteren  Charakter  an,  um  dann,  als  Enricos  Todesstunde  immer  näher 
heranrückt,  in  ein  ernstes  dmoll- Stück  überzugehen,  dem  die  schmerz- 
lich bewegte  Melodie  der  Violinen  die  Stimmung  verleiht.  Man  kann 
verstehen,  daß  nach  Stendhal  »toutes  les  ämes  tendres  et  douces  plutöt 
qu'energiques«    von  diesem  Duett  begeistert  waren. 

Mit  Hornsignalen,  den  Rettungsboten  der  französischen  Schreckens- 
oper, wird  das  2.  Finale  (ddur,  C,  Allo:  piü  mosso)  eingeleitet.  Als  Clo- 
tilde  im  Gefängnisse   den  Vanoldo  antrifft,    schleudert  sie  gegen  ihn  die 

1)  Das  Stück  fehlt  in  den  beiden  Partituren.  Ein  Exemplar  des  Duetts  (im 
Klavierauszug)  ist  dagegen  in  der  k.  Hausbibliothek  in  Berlin  vorhanden. 

2)  »Vie  de  Rossini«,  Paris  1824,  Bd.  1,  S.  23. 

3)  Mayr: 
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heftiefsten  Vorwürfe,  die  musikalisch  mit  denselben  Mitteln  wie  im  1.  Finale 
zum  Ausdruck  kommen.  Die  glückliche  Wendung  der  Ereignisse  gibt 
dem  Finale  einen  fröhlichen,  aber  raschen  Abschluß. 

Von  den  Solostücken  der  übrigen  Personen,  denen  in  der  französischen 
Oper  besonders  der  Vortrag  von  Romanzen  zufällt,  sind  zu  nennen:  eine 
dreiteilige  Arie  des  über  das  Geschick  seines  Herrn  klagenden  Knappen 
Ubaldo  (I,  10,  fdur,  C,  Allo.  vivace),  bei  deren  Orchesterbegleitung  die 
Holzbläser  aussetzen,  dann  eine  Arie  des  in  seinem  Innern  zwischen  der 
Liebe  zur  Tochter  und  zum  Vaterlande  kämpfenden  Rodolfo  (I,  14,  fdur, 
C,  Allo.  moderato ;  un  pö  piü  mossoj,  deren  2.  Teil  melodische  Flöten- 
und  Klarinettensoli  enthält,  sowie  eine  Arie  der  Elvira  'II,  5,  bdur,  12/8; 
C,  Allo.),  die  in  Koloraturen  ausläuft.  Diese  Gesänge  treten  gegenüber 
jenen  der  Hauptpersonen  zurück. 

Außer  den  Chören,  die  in  die  Sologesänge  und  die  Finale  eingreifen, 
finden  wir  in  der  Oper  auch  selbständige  Chöre.  Bei  den  Festlichkeiten 
erklingt  ein  Pastoralchor  der  Landleute  (I,  8,  gdur,  6/sj  Moderato),  der  mit 
dem  gleichen  Chor  des  1.  Finale  der  Gaveauxschen  Oper  in  eine  Reihe 
gehört,  sowie  ein  Chor  der  Ritter  (I,  16,  adur,  3/8,  Allo.),  dessen  Einlei- 
tung die  Bläser  ausführen.  In  einem  zarten  gdur-Satze  (II,  1,  C,  Allo.) 
sprechen  die  Ritter  dem  jammernden  Ubaldo  Trost  zu. 

Auch  in  dieser  auf  ein  Libretto  Romanis  geschriebenen  Oper  sind 
die  Seccorezitative  möglichst  gekürzt. 

Die  Oper  fand  bei  ihrer  Erstaufführung  außerordentlichen  Beifall. 
Das  aus  der  englischen  Geschichte  stammende  Sujet,  das  unter  den  da- 
maligen politischen  Verhältnissen  wohl  besonders  anzog,  die  an  die  Rose 
geknüpfte  Poesie  und  der  frische  Zug,  der  durch  die  Musik  ging  und  an 
die  Hauptwerke  des  Komponisten  gemahnte,  mögen  den  Enthusiasmus 
des  Genueser  Publikums  hervorgerufen  haben1].  Dieser  durchschlagende 
Erfolg    der  Oper    blieb    auch    außerhalb  Genuas  nicht  unbemerkt.     Die 


1)  Die  »Allg.  mus.  Zeit.«,  a.  a.  0.,  Bd.  15,  S.  345/46  bringt  über  die  ersten  Auf- 
führungen der  Oper  aus  Genua  folgendes  Stimmungsbild:  ».  .  .  Es  lassen  sich 
wol  kaum  Auszeichnungen  eines  Componisten  ersinnen,  die  man  M.'n  nicht  in 
der  ersten  Vorstellung  erwies;  und  jede  Wiederholung  mehrt  den  Beyfall  an  dem 
Werke  selbst,  so  wie  die  Liebe  zu  dem  bescheidenen  Meister.  Um  nur  Einiges 
anzuführen:  die  Oper  heißt:  die  weiße  Rose  und  die  rote  Rose....  M.  wurde 
öffentlich  mit  einem  Kranze,  aus  roten  und  weißen  Rosen,  mit  Lorbeer  durch- 
flochten, gekrönt;  das  Theater  war  mit  Blumenguirlanden  geschmückt,  wo  denn 
auch  vornämlich  jene  Rosen  angebracht  waren;  eine  große  Menge  junger  Männer 
geleitete  den  Componisten  am  Abend  der  ersten  Vorstellung  mit  Fackeln  im 
Triumphe  nach  Hause,  das  Orchester  mußte  musicirend  vorauf,  und  spielte  eine 
ebenfalls  beliebte  Ouvertüre  aus  einer  anderen  Mayrschen  Oper;  und  dergl.  mehr. 
Und,  wie  gesagt,  dies  war  nicht  bloß  Rausch  der  ersten  Begeisterung:  sondern 
jede  Wiederholung  macht  das  Werk  den  Zuhörern  werther.  .  .  .«. 
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Versuche,  das  Stück  außerhalb  der  von  dem  Impresario  Granara  gelei- 
teten Truppe  zur  Aufführung  zu  bringen,  scheiterten  zunächst  an  unüber- 
windlichen Schwierigkeiten.  Granara  hielt  an  der  im  Vertrag  enthaltenen 
Bestimmung  fest,  nach  welcher  der  Komponist  »cesse  la  proprietä  dello 
spartito  aH'Impresario«  *),  und  verweigerte  auch  auf  Vorstellungen  des 
Komponisten  hin  jede  Abschrift  der  Partitur.  Wo  Granara  sich  selbst, 
wie  z.  B.  in  Mailand  (1815  und  1826)  und  Venedig  (1826),  niederließ, 
da  wurde  nun  die  Oper  nach  dem  Original  gegeben,  an  anderen  Bühnen 
aber,  wie  z.  B.  in  Lugo  (1818)  oder  in  Florenz  (1820),  halfen  sich  skru- 
pellose Theaterleiter  damit,  daß  sie  entwendete  Gesangspartien  der  Oper 
von  ihren  Kapellmeistern  instrumentieren  ließen  und  die  fehlenden 
Nummern  nach  Art  der  Pasticcios  durch  passende  Stücke  anderer  Kom- 
ponisten ersetzten2).  Diese  Vorgänge,  die  sich  später  bei  Rossini  wieder- 
holten, werfen  grelle  Lichter  auf  die  Autorenrechte  der  italienischen 
Opernkomponisten  jener  Zeit. 

Der  Beliebtheit,  deren  sich  Mayr  in  Genua  zu  erfreuen  hatte,  ver- 
dankte das  dortige  teatro  S.  Agostino  eine  weitere  Oper  des  Komponisten, 
die  im  Frühjahr  1814,  wohl  nach  einem  diesmal  vorsichtiger  abgeschlos- 
senen Vertrage,  zum  ersten  Male  in  Szene  ging: 

»Ätar  ossia  il  serraglio  cCOrmus«*)  opera  seria. 

(Partitur  Mss.  im  archivio  Ricordi  in  Mailand.) 

Das  Libretto  dieser  Oper  hatte  wiederum  Romani  geschrieben.  Am 
8.  Juni  1787  war  Salieris  Oper  »Tarare«,  deren  Text  Beaumarchais  ver- 
faßt hatte,  in  der  academie  royale  zu  Paris  zum  ersten  Male  gegeben 
worden.  Das  weitgehende  Interesse,  welches  das  Stück  schon  vor  der 
Aufführung  hervorgerufen  hatte,  hielt  auch  bei  den  Wiederholungen  an4). 
In  einer  Umarbeitung  durch  den  Komponisten  gelangte  es  unter  dem 
Titel  :>Axur«  1788  auch  nach  Wien.  Diese  zweite  Fassung  der  franzö- 
sischen Sensationsoper  diente  nun  Romani  als  Quelle.  Auch  hier  wich 
Romani  im  Gange  der  Handlung  nicht  wesentlich  von  seiner  Vorlage 
ab;  in  der  Ausführung    des  Textes    sehen  wir  ihn   wieder  auf  der  Seite 


1)  Cenni  autobiogr.,  a.  a.  0. 

2)  Siehe  hierzu  die  verschiedenen  Berichte  in  der  >Allg.  mus.  Zeit.«,  a.  a.  0., 
Bd.  18,  S.  210,  Bd.  19,  S.  507,  Bd.  21,  S.  44,  Bd.  22,  S.  287,  Bd.  25,  S.  637,  Bd.  28, 
S.  635,  Bd.  29,  S.  40,  sowie  die  bitteren  Klagen  Mayrs  über  diese  Angelegenheit  in 
den  »Cenni  autobiogr.«,  a.  a.  0. 

3)  Für  die  Rollenbesetzung  der  Mailänder  Aufführung  siehe  Cambiasi,  a.  a.  0., 
S.  304/5. 

Rollenbesetzung  Florenz  1818: 
Assur  ...     D.  Saini;  Altamor  .  .     G.  B.  Cipriani ; 

Atar.  .  .  .     Elisabetta  Pinotti;  Tamas  ...     N.  N.; 

Aspasia .  .     A.  Ciapini;  Zora  ....     C.  Grini. 

4)  Diez,  »Gesch.  des  musik.  Dramas  in  Frankreich«,  1893,  S.  17ff. 
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der  von  Metastasio  beeinflußten,  aber  über  die  Solooper  hinausstrebenden 
italienischen  Librettistenpartei,  die  bei  ihren  fortschrittlichen  Anschauungen 
und  ihrem  Anschluß  an  die  französische  Oper  die  Form  und  die  Gepflo- 
genheiten der  opera  seria  bewahrten.  Der  Mehrzahl  zeigte  er  sich  auch 
hier  durch  Begabung  und  starkes  dramatisches  Empfinden  überlegen. 
Abgesehen  von  der  Änderung  der  Namen,  die  aus  dem  König  Atar  einen 
König  Assur,  aus  Tarar  einen  Atar,  aus  Astasia  eine  Aspasia  werden 
ließ,  schaltete  Komani  die  ausgedehnten  Weissagungsszenen  des  2.  Aktes 
aus,  die  zur  Feldherrnwahl  Tarars  und  im  Anschluß  hieran  zu  einem  hef- 
tigen Zusammenstoß  zwischen  diesem  und  Altamor  führen.  Ferner  wurde 
der  semiseriöse  Charakter  des  Stückes,  der  im  »Axur«  bisweilen  durch 
das  geschäftige  Benehmen  Biscromas  (=  Tamas)  sowie  durch  die  lustigen 
Theaterszenen  des  3.  Aktes  veranlaßt  wird,  beseitigt.  Dadurch,  daß  Assur 
nicht  wie  Salieris  Atar  Selbstmord  begeht,  sondern  mit  Altamor  in  die 
Verbannung  zieht,  konnte  die  Oper  nach  dem  Vorbild  Metastasios  zwar 
ohne  Schatten  abschließen,  erlitt  aber  dadurch  in  der  Charakterzeichnung 
des  Königs  Einbuße.  Rasch  schreitet  die  Handlung  in  den  beiden  Akten 
vorwärts  und  erfährt  wirkungsvolle  Steigerungen.  Man  braucht  sich  da 
nur  den  1.  Akt  anzusehen,  in  dem  von  der  Entführung  Aspasias,  ihrer 
Aufnahme  in  das  Serail,  dem  Erscheinen  Atars  vor  dem  König  bis  zum 
unterbrochenen  Gartenfest  die  Handlung  in  einem  Flusse  gehalten  ist. 
Die  Tempelszenen  des  2.  Aktes  mit  den  symbolischen  Zeremonien  erinnern 
an  ähnliche  Vorgänge  der  »Misteri  Eleusini«  und  anderer  früherer  Opern 
Mayrs,  in  deren  Texten  sich  ebenfalls  französische  Einflüsse  geltend  ge- 
macht hatten.  Vorteilhaft  tritt  auch  hier  die  poetische  Form  der  Gesänge 
zutage,  die  dann,  wenn  es  gilt,  Freiheit  und  Vaterland  zu  besingen,  einen 
besonderen  Schwung  annehmen. 

Die  Form  der  opera  seria,  zu  der  Salieri  seinen  »Axur«  für  Wien 
umgewandelt  hatte  *),  hielt  Mayr  auch  in  dieser  Oper  aufrecht.  Aber  wie 
in  den  bereits  behandelten  »Due  Duchesse«  erfahren  hier  die  Secco- 
rezitative  eine  Beschränkung,  die  Accompagnati  eine  ausgedehntere  Ver- 
wendung und  treten  größere  musikalische  Szenenkomplexe  in  den  Vorder- 
grund. Das  wird  verständlich,  wenn  man  sich  vergegenwärtigt,  daß 
Mayr  inzwischen  seine   »Medea«   geschrieben  hatte. 

Schon  gleich  die  ersten  drei  großen  Szenen  des  1.  Aktes  bis  zum  Er- 
scheinen Atars  vor  Assur  meiden  musikalisch  das  Seccorezitativ  und  ver- 
einigen geschlossene  Gesänge,  Accompagnati  und  Chorsätze.  Wechselnde 
Bilder  ziehen  in  der  Introduzione  an  uns  vorüber.  Heimlich  schleichen 
Altamor  und  seine  Leute  heran  (fdur,  C,  Moderato).  In  jener  zerfließen- 
den,   äußerlich  wirksamen   Melodik   (adur,   6/&>  Andante:   :!  s,  Allegretto; 


1)  Partitur  Mss.  in  der  k.  Bibliothek  Dresden. 
Schiedermair,  G.  S.Mayr.    II. 
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tempo  primo;  3/8>  Allegretto),  die  wir  häufig  in  Mayrs  Opern  und  an  der 
gleichen  Stelle  auch  in  Salieris  »Axur«  hören,  geben  Atar  (=  Sopran) 
und  Aspasia  die^Liebesgefühle  kund,  die  sie  für  einander  hegen.  Läufe, 
dann  Tremolo  der  Streicher,  verminderte  Akkorde  (Allo.)  fahren  da- 
zwischen, als  Altamor  mit  seinen  Leuten  die  Aktion  beginnt  und  Atars 
Haus  zusammenschießen  läßt.  In  einem  Gebet  (bdur,  C,  Agitato),  das 
mit  ähnlichen  Gesangsstücken  früherer  Opern  Mayrs  jedoch  nicht  auf 
gleicher  Stufe  steht,  fleht  Aspasia  zur  Gottheit  um  Schutz.  Altamor  er- 
scheint, läßt  Aspasia  ergreifen  und  auf  sein  Schiff  schaffen.  Das  Or- 
chester setzt  aus,  und  nur  noch  die  B-Klarinette  spielt,  während  die 
Bühne  leer  ist,  in  abwärtsgehenden,  seufzenden  Intervallschritten  weiter,: 


die  zu  den  folgenden  Vorgängen  stimmungsvoll  überleiten.  Atar  er- 
scheint und  bricht,  als  er  die  Gattin  nicht  mehr  antrifft  und  das  Raub- 
schiff auf  dem  Meere  erblickt,  in  heftige  Klagen  aus.  In  einem  Accom- 
pagnato  kommen  die  seelischen  Erregungen,  die  bangen  Ahnungen  Atars, 
in  der  sich  anschließenden  fmoll-Arie,  einem  Stücke  von  Gluckschem 
Ernste,  sein  Schmerz  zum  Ausdruck,  der  sich  zum  wilden  Aufschrei 
steigert.  —  Die  Dekoration  wechselt:  wir  werden  in  den  Palast  Assurs 
versetzt.  Der  König  gibt  in  einem  langen  Accompagnato  und  einer  ver- 
blaßten Arie  (bdur,  C,  Allo.)  seine  Zweifel  über  das  Gelingen  von  Alta- 
mors Plan  kund.  Mit  einem  Male  fallen  die  Bläser  mit  Fanfaren  ein 
und  melden  die  Ankunft  Altamors  und  der  entführten  Aspasia: 
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Die  Freude  des  Königs  und  seiner  Gefolgschaft  kennt  keine  Grenzen. 
Unter  einem  pompösen  »Allegro  vivace«  des  Orchesters  (ddur,  2/4),  in 
das  der  Chor  miteinstimmt  und  die  Bläser  (Piccolo,  2  Ob.,  2  Kl.  in  A, 
2  Corni  in  D,  2  Tr.  in  D,  Trombone)  und  das  Schlagzeug  (Timp.,  Gr. 
Cassa)  leuchtende  Farben  bringen,  zieht  dann  Aspasia  ins  Serail  ein. 
Wir  haben  hier  wieder  eines  jener  Spektakelstücke  vor  uns,  die  wir  aus 
den  früheren  Opern  Mayrs  kennen.  Mit  Entsetzen  sieht  Aspasia.  daß 
sie  sich  in  Assurs  Serail  befindet.  Ohnmächtig  sinkt  sie  um.  Das 
Accompagnato  (gdur,  C,  Moderato),  in  dem  sie  ihren  Schrecken  äußert, 
wird  von  einer  im  Verlaufe  der  Szene  wiederkehrenden,  weichen  Cava- 
tinenmelodie,    die   von  Flöte  und  Fagott  vorgetragen  wird,    eröffnet  und 
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von  einem  graziösen  Chorsatz  der  Serailsleute  bdur,  - ;4,  Andante)  unter- 
brochen. Während  nun  in  Salieris  Oper  Astasia  in  die  inneren  Ge- 
mächer getragen  wird,  singt  Aspasia  hier  vor  ihrem  Abgang  erst  noch 
eine  lange  Arie,  die  den  Äußerungen  der  Wut  über  Assurs  Ruchlosigkeit 
(esdur,  C,  Allo.)  gilt,  dann  in  flehentliche  Bitten  vor  dem  König  über- 
geht (esdur,  3  4,  Larghetto).  Wie  in  ähnlichen  Arien  früherer  Opern 
Mayrs  wird  auch  hier  nach  dem  Vorbild  der  großen  Neapolitaner  die  Er- 
regung und  Leidenschaft  durch  weite  Intervalle  und  von  der  Höhe  in 
die  Tiefe  herabstürzende  Tonreihen  in  der  Singstimme  zum  Ausdruck  ge- 
bracht : 
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Mit  Eifer  entgegnen  Assur  und  der  Chor,  daß  Aspasia  »zum  Herrschen 
geboren  sei«  (Moderato).  Aspasia  weist  dies  ab  und  bricht  unter  Weh- 
klagen in  Tränen  aus  (un  pö  piü  lento).  Dieser  4.  Teil  wird  durch  das 
Solo  eines  Horns,  zu  dem  sich  die  Violen  gesellen,  stimmungsvoll  ein- 
geleitet : 
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Nicht  mit  einer  Ensemble-  und  Chorszene,  sondern  mit  einem  Accom- 
pagnato  Assurs,  welcher  der  neuen  Haremsdame  den  Namen  Irza  gibt, 
schließen  diese  Serailsszenen  ab. 

Zu  einem  musikalischen  Ganzen  sind  ferner  die  Szenen  des  Garten- 
festes zusammengezogen,  die  das  Finale  des  1.  Aktes  bilden.  Romantische 
Hörnerrufe  (esdur,  :t  s,  Andante)  setzen  ein: 


Mit  einem  Chor,  in  dem  eine  frühere  Melodie  benützt  wird,  und  die 
Neigung  zum  Liedertafelton  sich  fühlbar  macht,  besingen  die  Sklaven 
die  Nacht.  Tamas  sieht  mit  Besorgnis  den  kommenden  Ereignissen  ent- 
gegen (Accompagnato).  Trompetensignale  ertönen,  und  unter  einem  pom- 
pösen Marschchor    (cdur,  C,   Moderato).    der   das   volle  Orchester  wieder 
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aufbietet,  erscheint  Aspasia,  an  die  Assur  die  Bitte  richtet,  sich  durch 
das  Fest  aufheitern  zu  wollen  (cdur,  2  4,  Allo).  Mit  dem  Beginn  des 
pantomimischen  Festspiels,  welches  das  Werben  eines  Königs  um  die 
Gunst  einer  arabischen  Hirtin  und  die  plötzliche  Rückkehr  von  deren 
Geliebten  zum  Gegenstand  hat,  setzt  nun  in  der  Musik  wie  in  der  fran- 
zösischen Tarareoper  eine  größere  Ballettszene  ein.  Zuerst  hören  wir 
da  eine  über  dem  Orgelpunkt  §,uf  D  aufgebaute  Tanzmusik  (C,  Maestoso) 
von  spanischem  Kolorit, : 
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hierauf  ein   »Allegretto«   (cdur,  2/4)  mit  dem  Klarinettenthema,: 


dann  ein  »Mä  non  troppo«  (fdur,  2/4),  in  dem  die  Bläser  sich  stark  be- 
teiligen, bald  einander  ablösen,  bald  miteinander  rivalisieren,  und  punk- 
tierte Rhythmen  dem  »Pas  de  deux<:  ein  charakteristisches  Gepräge 
geben,  zuletzt  einen  glanzvoll  instrumentierten  Abschlußsatz  (ddur,  2;4), 
der  das  »tutto  il  corpo  del  ballo«  in  Bewegung  setzt.  Durch  Zwischen- 
reden des  Chors,  Assurs  und  Aspasias  werden  die  Tanzstücke  vorüber- 
gehend unterbrochen.  Die  Aufregung,  in  die  der  verkleidete  Atar  beim 
Anblick  der  geraubten  Gattin  verfällt,  die  ungünstige  Wirkung,  die  das 
Festspiel  mit  dem  Selbstmordversuch  der  Hirtin  auf  Aspasia  ausübt, 
kommen  auch  in  der  Musik  zum  Ausdruck  (gdur,  C).  Die  Tumultszene 
(cdur,  C,  Allo.),  in  die  das  Gartenfest  ausläuft,  ist  ungemein  lebhaft  ge- 
halten und  erreicht  an  den  Stellen,  an  denen  Ensemble  und  Chor  in 
Unisonogängen  zusammengehen,  eine  besondere   Wirkung. 

Zwischen  diesen  beiden  Komplexen  finden  wir  in  der  Partitur  die 
Szenen,  in  denen  Atar  vor  Assur  erscheint  und  diesen  um  Unterstützung 
anfleht  sowie  von  Tamas  in  die  Geheimnisse  des  Serails  eingeweiht  wird. 
Ein  »Coro  di  dentro«  klingt  in  die  in  Seccorezitativen  geführte  Unter- 
redung zwischen  Tamas  und  Altamor  hinein,  in  welcher  der  letztere  seine 
Anschauung  dahin  äußert,  daß  Atar  die  Gattin  von  wilden  Räuberscharen 
entführt  halten  dürfte,  und  kündigt  das  Nahen  Atars  an.  Der  König  ist 
über  den  Tumult  aufgebracht  und  läßt  Atar  kommen  (Accompagnato), 
der  nun  in  einer  jener  zerfließenden  Cavatinen  mit  Kolorierung  der  Sing- 
stimme und  Fagottsolo  (cdur,  2/4,  And.  graz.)  sein  Leid  klagt.  Dieselben 
Töne  schlägt  er  dann  in  dem  Gebet  (fdur,  C,  Moderato;  adur,  3/4,  Lar- 
ghetto)  für  Assurs  »Irza«  an,  wobei  Flöten,  Oboen  und  Fagotte  die  beiden 
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Teile  der  Arie  vermitteln.  Als  Assur  dem  Atar  die  Verfolgung  der  Räuber 
überträgt,  zugleich  aber  auch  Altamor  geheime  Befehle  zur  Ermordung 
Atars  gibt,  erweitert  sich  die  Arie  zum  Duett  (f  dur,  Allo.  moderato),  in 
dem  der  lebendige,  fröhliche  Gesangsteil  Assurs  die  innerliche  Freude 
des  Königs  über  seinen  Plan  zum  Ausdruck  bringt.  Im  Gegensatze  zu 
Salieris  Oper  verhöhnt  Assur  nicht  in  einer  Arie,  sondern  in  einem  von 
Streichern  begleiteten  Rezitativ  die  Liebesschwärmerei  des  unerschrockenen 
Kriegers  Atar.  Die  wichtige  Unterredung  zwischen  Atar  und  Tamas, 
der  jenem  den  Aufenthalt  Aspasias  verrät,  geht,  ebenfalls  im  Gegensatz 
zu  Salieris  Oper,  in  Seccorezitativen  vor  sich. 

Wie  im  1.  Akte,  so  treten  auch  im  2.  Akte  die  Seccorezitative  zu- 
gunsten der  Accompagnati  zurück,  die  mit  geschlossenen  Stücken  zu 
größeren  Gebilden  vereinigt  werden.  Die  ersten  Szenen  des  2.  Aktes 
spielen  sich  während  der  Nacht  im  Atrium  des  Serails  ab.  Die  Wache 
haltenden  Sklaven  warnen  vor  dem  Eindringen  in  die  geheiligten  Räume 
(emoll,  C,  Moderato).  Die  Zofe  Zora  spricht  der  verzweifelten  Aspasia  Mut 
zu  (Accompagnato)  und  meldet  das  Nahen  Assurs,  wobei  im  Orchester 
die  Rufe  der  beiden  Hörner  (in  Es)  erklingen: 
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Mit  dem  Auftreten  Assurs  beginnt  zwischen  diesem  und  Aspasia  die 
große,  bei  Salieri  fehlende,  von  Romani  wohl  mit  Rücksicht  auf  die 
opera  seria  eingeschobene  Auseinandersetzungsszene,  die  sich  anfangs  in 
einem  ausgedehnten,  vom  Orchester  (Streicher  und  Bläser)  durch  Tremo- 
los, Läufe,  bewegte  Figuren  und  Soli  illustrierten  Accompagnato  voll- 
zieht und  dann  in  ein  Duett  übergeht.  Dieses  dreiteilige  Gesangsstück 
(bdur,  C,  Allo.;  es  dur,  Adagio;  gmoll,  Moderato)  bringt  die  Empfindungen 
und  Gefühle  der  beiden  Personen  mit  den  aus  früheren  Opern  Mayrs 
bekannten  Mitteln  zum  Ausdruck  und  läuft  in  die  von  dem  Komponisten 
wiederholt  verwandte  Melodie  aus,: 
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die  der  großen  Szene  einen  sentimentalen  Abschluß  gibt.  —  In  der 
4.  Szene  wird  die  Bühne  in  den  Serailsgarten  verwandelt.  Der  Tag  bricht 
allmählich    an.     Tamas   und   der   als    schwarzer  Sklave    verkleidete  Atar 
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beraten,  was  weiterhin  zu  geschehen  habe.  Da  erscheint  unvermutet  der 
König  im  Garten.  Mit  Mißtrauen  betrachtet  er  die  beiden.  Der  An- 
blick des  stummen  Sklaven  läßt  in  ihm  den  Gedanken  aufkommen,  As- 
pasia  aus  Rache  für  ihr  Verhalten  mit  diesem  zu  vermählen.  Mit  Be- 
friedigung stellt  er  sich  die  Verzweiflung  vor,  in  die  Aspasia  geraten 
wird.  Als  Tamas  und  Atar  dies  hören,  können  sie  ihre  Freude  kaum 
verbergen.  Assur  eilt  fort,  um  seinen  Plan  in  die  Tat  umzusetzen. 
Diese  Vorgänge  der  4.  Szene  bis  zum  Abgang  des  Königs  wickeln  sich 
wie  in  der  französischen  Oper  Salieris  in  ausgedehnten  Accompagnatis 
ab,  denen  eine  Arie  beziehungsweise  ein  Terzett  sich  anschließt.  Wäh- 
rend Mayr  nach  dem  Gebrauch  der  opera  seria  ähnliche  Dialoge,  wie 
die  Unterredung  zwischen  Tamas  und  Atar  zu  Anfang  der  Szene,  gewöhn- 
lich als  Seccorezitative  behandelt,  läßt  er  hier  bereits  das  Accompagnato 
einsetzen  und  dasselbe  ununterbrochen  bis  zum  Beginn  der  Arie  weiter- 
gehen. Eine  wichtige  Rolle  spielt  hierbei  das  Orchester.  Zur  Stimmungs- 
malerei wird  es  bereits  in  der  Einleitung  der  Szene  verwandt,  in  der 
sich  über  die  Landschaft  Morgendämmerung  ausbreitet: 
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Psychologischen  Zwecken  des  Dramas  dient  das  Orchester,  als  der  König 
den  stummen,  schwarzen  Sklaven  sieht,  auf  den  Einfall  gerät,  diesen 
gegen  Aspasia  auszunützen,  und  schließlich  zu  seinem  Plane  kommt: 

Str. 


Die  Arie   Assurs   (hmoll,  C,  Allo.  molto)    hebt  unter  dem  Tremolo   der 
Streicher  dämonisch  an,: 
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schlägt  dann  aber,  als  die  verhaltene  Wut  des  Königs  der  Freude  über 
seinen  Plan  weicht,  in  einen  lustigen  Satz  um.  Durch  die  Ausschaltung 
des  Seccorezitativs  nimmt  die  Musik  dieser  Szenen  die  Form  der  aus- 
gedehnten Introduzionen  und  Finales  an. 

Zu  einem  Ganzen  sind  musikalisch  ferner  die  Vorgänge  im  Serail 
vom  Erscheinen  des  verkleideten  Atar  bis  zu  dessen  Entlarvung  und  Ge- 
fangennahme zusammengefaßt.  Atar  tritt  der  verhüllten  Zora  gegenüber, 
in  der  er  seine  Gattin  vor  sich  zu  haben  glaubt  Accompagnatoj.  Er 
klagt  ihr  sein  Leid  in  einer  Arie  (esdur,  C,  Larghetto),  die  durch  Clarinen- 
soli  eingeleitet  wird: 
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und  von  diesen  auch  im  weiteren  Verlauf  des  Stückes  durchzogen  ist. 
Ein  »Coro  di  dentro«  wird  vernehmbar.  Mächtige  Akkorde  und  erregte 
Läufe  der  Streicher  (c  dur,  C)  deuten  den  Anschlag  an,  der  dem  schwarzen 
Sklaven  droht.  Soldaten  dringen  auf  den  Sklaven  ein,  um  ihn  auf  Be- 
fehl Assurs,  der  anderen  Sinnes  geworden,  zu  töten.  Atar  wird  erkannt, 
die  Soldaten  erklären  sich  für  ihn  und  lassen  sich  erst  auf  sein  Bitten 
hin,  nicht  zu  revoltieren,  dazu  bewegen,  ihn  abzuführen.  Die  Musik 
(C,  Allo. ;  esdur,  C)  nimmt  einen  kriegerischen  Charakter  an,  der  durch 
den  Bläsersatz  noch  verstärkt  wird,  und  mündet  in  eine  lebhafte  Ensemble- 
und  Chorszene,  die  gegenüber  ähnlichen  Stücken  früherer  Opern  keine 
neuen  Züge  aufzuweisen  hat. 

Die  Szenen,  in  denen  Atar  und  Aspasia  den  Feuertod  erleiden  sollen, 
jedoch  von  der  Volksmenge^befreit  werden,  bilden  den  5.  Akt  des  »Tarare  <, 
den  4.  Akt  des  »Axur«,  in  der  Oper  Mayrs  das  umfangreiche  Finale  des 
2.  Aktes.  Nachdem  Assur  mit  verstellter  Miene  sein  Mitleid  mit  Atars 
Schicksal  kundgegeben  'Accompagnatoj,  erscheinen  unter  einem  Trauer- 
marsch (cmoll,  C,  Larghetto)  die  Priester.  Die  Bässe,  Posaunen  und 
Pauken  setzen  mit  dem  tiefen  C  ein,  worauf  in  den  Streichern  die  ernste 
Melodie  erklingt: 
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Zora  bringt  Aspasia  herbei,  der  Assur  nun  das  Todesurteil  verkündet 
(Accornpagnato).  Die  symbolische  Trauerzeremonie  beginnt:  Der  Ober- 
priester zerreißt  die  Fahne  des  »Lebenspriesters«  und  löscht  die  beiden 
Fackeln,  die  von  zwei  Kindern  überbracht  werden,  in  zwei  großen  Wasser- 
gefäßen aus.  Während  dieser  Zeremonie  hören  wir  im  Orchester  die 
feierlichen  Rufe  der  beiden  Hörner  (in  Es),  dann  das  warm  empfundene 
Solo  eines  Violoncells  (gmoll,  2/4,  Andante),  das  von  den  Streichern  im 
pizzicato  begleitet  wird: 
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Der  Chor  mischt  sich  mit  Betrachtungen  ein.  Atar  fleht  zu  den  Göttern, 
and  Aspasia  vereint  ihre  Bitten  mit  jenen  des  Gatten.  Lediglich  Bläser 
(2  Ob.,  2  Clarini,  Fag.,  2  Corni)  begleiten  dieses  Gesangsstück.  Assur 
gerät  über  das  gefaßte  Benehmen  der  beiden  in  Erregung.  Da  werden 
mit  einem  Male  Bläsersignale  (fdur,  Allo.)  vernehmbar.  Das  Volk  dringt 
ein  und  rettet  Atar  und  Aspasia  vom  nahen  Tode.  Die  Soldaten  jubeln 
in  einem  festlichen  Evvivachor  (ddur,  Allo.)  ihrem  Führer  zu;  nach  Accom- 
pagnatis,  an  denen  sich  Atar,  Assur  und  Altamor  beteiligen,  endet  das 
Finale  mit  einem  allgemeinen  Freudenchor  (cdur,  C). 

Die  Seccorezitative  und  die  diesen  folgenden  Arien  kommen  zwischen 
diesen  Szenenkomplexen  nur  episodisch  zur  Geltung.  In  Seccorezitativen 
spielt  sich  die  Unterredung  zwischen  Aspasia,  Zora  und  Tamas  ab,  in 
der  dieser  die  Meldung  von  dem  Plane  Assurs  mit  dem  stummen  Sklaven 
überbringt.  Die  Wut  über  Assurs  Brutalität  löst  sich  hierauf  bei  Aspasia 
in  einer  zweiteiligen  Arie  (fdur,  2/4,  Largo;  Allo.)  aus,  die  namentlich  in 
ihrem  zweiten,  stark  kolorierten  Teile  den  Eindruck  eines  gesanglichen 
Bravourstückes  hinterläßt.  —  Nach  der  Ensembleszene,  in  welcher  der 
schwarze  Sklave  als  Atar  erkannt  wird,  äußert  Tamas  sein  Mitleid  mit 
Atars  Geschick;  die  sich  anschließende  Arie  (gdur,  3/4,  Andante;  C,  Allo.), 
in  der  er  die  Absicht  kundgibt,  Volk  und  Heer  gegen  Assur  aufzuwiegeln, 
trägt  kriegerischen  Charakter. 

Die  Sinfonia1)  der  Oper  (ddur,  3  4,  Largo;  C,  Allo.  vivace)  schlägt  in 
ihrem  ersten  Teile  (=  36  Takte)  feierliche  und  energische  Töne  an,  in 
die  auch  elegische  Melodien  hereinklingen.  Der  zweite  Teil  beginnt  mit 
dem  von  den  Streichern  im  Unisono  gespielten  Thema.: 


1)  Partituren   [im  Manuskript,    in    der  Bibl.  des   Liceo   rnus.  in   Bologna    sowie 
in  meinem  Besitz. 
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das  in  seinem  Charakter,  in  seiner  Weiterführung  durch  die  verschie- 
denen Instrumente  wohl  in  Erinnerung  an  die  Ouvertüre  von  Mozarts 
■« Zauberflöte c  geschrieben  worden  sein  dürfte,  auf  die  (II,  14)  auch  das 
in  Sequenzen  abwärts  steigende  Motiv: 


zurückgehen  mag. 

Auch  diese  Oper  hatte,  wie  Mayr  selbst  berichtet1  ,  »il  piü  felice 
accoglimento  dal  pubblico  Genovese«2..  Daß  sie  nicht  die  gleiche  Ver- 
breitung der  »La  rosa  rossa  e  la  rosa  biauca<-  fand,  lag  wohl  hauptsäch- 
lich an  den  Situationen  und  Szenen  des  Sujets,  die  sich  in  den  italieni- 
schen Opern  jener  Zeit  häufig  -wiederholten  und  dadurch  das  Interesse 
des  Publikums  nicht  wachzuhalten  vermochten. 


d)  Neapolitaner  Opern. 

Neapel  behauptete  um  die  Wende  des  18.  und  19.  Jahrhunderts  noch 
immer  in  der  italienischen  Opernproduktion  einen  wichtigen  Platz  und 
stellte  aus  seinen  Schulen  sowohl  für  die  opera  seria  wie  die  opera  buffa 
zahlreiche  Musiker  von  Bedeutung,  wenn  es  auch  die  Glanzzeiten  des 
18.  Jahrhunderts  bei  weitem  nicht  mehr  erreichte.  An  der  Opernpflege 
beteiligten  sich  hier  besonders  die  Theater  S.  Carlo,  Fiorentini,  Kuovo 
und  del  Fondo.  Wie  in  S.  Carlo  vornehmlich  die  opera  seria,  so  wurde 
in  den  Theatern  Nuovo  und  Fiorentini  hauptsächlich  die  opera  buffa 
gepflegt.  Das  Theater  del  Fondo  wechselte  zwischen  opere  buffe,  semi- 
serie  und  drammi  sacri3).    Jene  italienischen  Opernkomponisten,  die  mit 


1    Cenni  autobiogr.,  a.  a.  0. 

2)  Der  »Allg.  mus".  Zeitg.«  a.  a.  0..  Bd.  16,  S.  635  wurde  unterm  24.  Aug.  1814 
aus  Mailand  über  die  Oper  geschrieben:  »Mayr  hatte  vergangenen  Juni  eine  neue 
Oper  in  Genua  geschrieben  und  damit  ungemeinen  Beifall  erhalten.  Der  Kompo- 
nist -wußte  auch  den  Zeitpunkt  gut  zu  wählen,  indem  er  das  englische  National- 
lied »God  save  the  King«  in  der  Oper  schicklich  anbrachte,  welches  die  daselbst 
anwesenden  Engländer  besonders  dankbar  erkannten.  .  .  .«  Aus  der  Partitur  läßt 
sich  die  Verwendung  des  Nationalliedes  nicht  ersehen.  Es  ist  wohl  anzunehmen, 
daß  Mayr  die  Melodie  einem  der  großen  Chöre  oder  dem  Vaterlandsgesang  am 
Schlüsse  unterlegte. 

3    Siehe  hierzu  Florimo,  »La  scuola  musicale  di  Napoli<.  1881.  Bd.  IV.  S.  786°. 
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der  Solooper  gebrochen  hatten  und  an  den  Opernbühnen  Venedigs, 
Mailands,  Roms  und  anderwärts  mit  ihren  Bestrebungen  durchgedrungen 
waren,  fanden  in  Neapel  an  den  beiden  Bühnen  S.  Carlo  und  del  Fondo 
Förderung.  Besonders  erwies  sich  das  Theater  del  Fondo,  das  sich  der 
Stücke  dieser  Komponisten  annahm  und  sich  auch  an  Aufführungen 
Mozartscher  Opern  (»Don  Giovanni«  1812;  »Figaros  Hochzeit«  1814) l) 
machte,  als  ein  »Reform-  und  Versuchsinstitut«2).  Mit  Paer  zog  im  Jahre 
1810  auch  Mayr  mit  2  Opern  (»L'amor  conjugale«  und  »Le  due  giornate«) 
an  dieser  Bühne  ein;  zwei  Jahre  später  war  der  Bergamasker  Kom- 
ponist hier  bereits  mit  4  Opern  vertreten3 .  Es  ist  für  diese  Bühne  und 
ihre  Ziele  bezeichnend,  daß  sie  sich  für  die  Oper  Mayrs  einlegte  und 
diese  mit  Werken  Mozarts  zusammenstellte.  Die  Gemeinschaft,  die 
zwischen  den  Theatern  del  Fondo  und  S.  Carlo  herrschte  und  sich  auf 
die  Leitung  und  das  Personal  erstreckte4),  brachte  es  mit  sich,  daß  ein 
Komponist,  dessen  Werke  auf  der  einen  Bühne  Beifall  gefunden  hatten, 
nun  auch  auf  der  anderen  zu  Worte  kam.  Gelegentlich  wanderte  ein 
Stück  auch  über  beide  Bühnen5). 

Daß  auch  das  Theater  S.  Carlo  Opern  zuließ,  die  über  die  italieni- 
sche Solooper  hinausgewachsen  waren,  zeigen  schon  die  Aufführungen 
von  Mayrs  Opern  »Misteri  Eleusini»  1809)  und  »Adelasia  e  Aleranio« 
(1810).  Und  am  8.  September  1811  erschien  Spontinis  »La  Vestale«, 
ein  Hauptwerk  der  Gluckschule,  an  dieser  Bühne.  Isabella  Colbran6) 
sang  die  Hauptpartie7).  Erst  allmählich  schlug  das  Werk  durch,  an  dem 
die  Neapolitaner  das  »zu  ernsthafte  Genre«  ,  die  »gar  zu  verwickelte 
Folge  der  Modulationen«,  den  »Überfluß  von  Gedanken«,  das  »anhaltende, 
ewige  Accompagnement«  (!)  und  die  »Schwierigkeit  der  Ausführung«  aus- 
zusetzen hatten8).  So  tief  scheint  aber  der  Stil  des  Werkes  in  Neapel 
Wurzel  geschlagen  zu  haben,  daß  es  S.  Carlo  ein  Jahr  später9)  wagen 
konnte,  eine  Reformoper  Glucks  selbst,  die  »Ifigenia  in  Aulide«,  vorzu- 
führen. Auch  in  den  folgenden  Jahren  hielt  S.  Carlo  an  diesem  Opern- 
stil fest.  Als  Mayr  im  September  1813  persönlich  mit  den  leitenden  Persön- 


1)  Florimo,  a.  a.  0.,  Bd.  IV,  S.  364  und  366. 

2)  Kretzschmar  hat  bereits  a.  a.  0.,  S.  32  darauf  aufmerksam  gemacht. 

3)  Florimo,  a.  a.  0.,  Bd.  IV,  S.  362 ff. 

4)  Auch  die  »Allg.  mus.  Zeit.«  hebt  dies  a.  a.  0.,  Bd.  12,  S.  947  hervor. 

5)  So  wurde  nach  Florimo,  a.  a.  0..  Bd.  IV,  S.  266  und  356  Cimarosas  »Pene- 
lope«  1795  im  Theater  del  Fondo  und  1808  in  S.  Carlo  gegeben. 

6)  Siehe   über  den  Lebenslauf  dieser   Sängerin    und    späteren   Gattin  Rossinis 
Fetis,  a.  a.  0.,  Bd.  2  und  die  Rossiniliteratur    Azevedo,  Wendt,  Zanolini  u.  a.  . 

7)  Florimo,  a.  a.  0.,  Bd.  IV,  S.  269. 

8)  Siehe   hierzu    den   in  der  >Allg.  mus.  Zeit.«  (a.  a.  0.,   Bd.  13,   S.  789ff.    ins 
Deutsche  übertragenen,  ausführlichen  Bericht  des  »Monitore  delle  due  Sicilie«. 

9,  Florimo,  a.  a.  0.,  Bd.  IV,  S.  270. 
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lichkeiten  dieses  Theaters  wegen  seiner  neuen  Oper  verbandelte,  mußte 
er  sich  dem  »uso  di  Francia  di  cui  siamo  di  imitare  tutto«  fügen,  die 
Seccorezitative  ausschalten  und  in  eine  Kürzung  der  Szenen  einwilligen1). 
Diese  neue  Oper  Mayrs  ging  am  Theater  S.  Carlo  im  Herbst  1813  zum 
ersten  Male  in  Szene: 

>Medea  in  Corinto« a),  melodramma  tragico  di  Romani. 
(Partituren  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo  und  in  der  Bib- 
liothek des  liceo  musicale  in  Bologna.) 

Seit  Cavallis  »Giasone  •<,  der  von  Venedig  (1649)  eine  Triumphreise 
durch;.  Italien  antrat 3) ,  erschien  die  Medeasage  immer  wieder  auf  der 
Opernbühne4;.  Die  gewaltigste  Verkörperung  erfuhr  sie  in  Cherubinis 
Oper  (1797)5),  der  in  Vogels  >La  toison  d'or« 6)  (1786,  bereits  eine  von 
Gluckschem  Geiste  erfüllte  Medeaoper  auf  der  französischen  Bühne  vorher- 
gegangen war.  Das  Cherubinische  Werk  dürfte  Romani  und  Mayr,  der 
bereits  mit  der  »Lodoiska«,  den  »Due  Giornate«  und  der  »Elisa«  den 
Texten  dieses  Meisters  gefolgt  war,  zur  Abfassung  einer  neuen  italieni- 
schen Medeaoper  angeregt  haben. 

Romani  hielt  sich  in  den  Hauptzügen  der  Handlung  zwar  an  die 
französische  Oper  Cherubinis,  nahm  aber  auch  einschneidende  Umge- 
staltungen vor.  Diese  erstreckten  sich  nicht  allein  auf  die  Szenen- 
anordnung der  beiden  Akte,  die  Einführung  der  Personen,  die  Behandlung 
des  Chors  und  der  Massenszenen,  die  Stilisierung  der  Gesangsstücke  und 
die  Ausschaltung  des  gesprochenen  Dialogs,  wodurch  das  französische 
Stück  zur  opera  seria  umgebildet  wurde,  sondern  auch  auf  die  Handlung 
selbst.  Vor  allem  wurde  durch  die  Einführung  des  Athenerkönigs  Egeus, 
des  früheren  Verlobten  Creusas,  der  seine  Rechte  auf  die  Braut  geltend 
macht  und  das  Hochzeitsfest  Jasons  gewaltsam  stört,  der  einfache,  von 
Intrigen  gesäuberte  Text  der  Cherubinischen  Oper  wieder  der  Meta- 
stasianischen  Librettistik  genähert.  Sodann  erfuhr  die  Charakteristik 
der  Titelpartie  eine  Wandlung,  durch  die  in  Medea  noch  mehr  als  in 
der   Oper   Cherubinis  die  Rächerin    und  Zauberin  hervorgehoben  wurde. 


1)  Siehe  hierzu  den  von  mir  in  der  Zeitschr.  der  IMG.,  Bd.  7,  S.  224  ff.  mitge- 
teilten neapolitanischen  Brief  Mayrs  vom  10.  September  1813. 

2  Wegen    der    Rollenbesetzung    der    Erstaufführung   siehe    Florimo,    a.  a.  0., 
Bd.  IV,  S.  273. 

3  H.  Kretzschmar,  >Die  Venetianische  Oper  und  die  Werke  Cavallis  und  Ces- 
tis«,  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  Bd.  8,  S.  35. 

4)  Vgl.  Clement  et   Larousse,    >Dictionnaire   lyrique«    und   Riemann.    »Opern- 
handbuch«, a.  a.  0. 

5)  H.  Kretzschmar,    »Über    die  Bedeutung  Cherubinis    für   die  Gegenwart«,  im 
Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  für  1906,  Bd.  13,  S.  87. 

6    Ein  Exemplar  der  gedr.  Partitur  in  der  k.  Bibl.  Berlin. 
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Während  in  Cherubinis  Oper  Medea  die  Vergiftung  des  für  Creusa  be- 
stimmten, unheilvollen  Festkleides  nicht  selbst  vollzieht,  sondern  diese 
im  Gespräche  mit  Neris  nur  erwähnt  (II,  6),  beschwört  sie  hier  (II,  5)  in 
einem  »unterirdischen,  durch  eine  Opferflamme  erhellten«  Gemache  die 
Schatten  der  Unterwelt  und  weiht  ihnen  das  Gewand,  das  der  Trägerin 
Verderben  bringen  soll.  Der  Schluß  des  Stückes  nimmt  gegenüber  der 
Cherubinischen  Oper  vorübergehend  dadurch  eine  andere  Wendung,  daß 
Jason  nach  dem  Tode  seiner  Kinder  in  wilder  Verzweiflung  das  Schwert 
ergreift,  um  sich  selbst  zu  töten,  jedoch  von  seinen  Genossen  hiervon 
zurückgehalten  wird.  Auch  in  diesem  Texte  zeigt  sich  in  dramatischer 
Hinsicht  das  rasche,  sichere  Zugreifen  Romanis,  wie  auch  seine  dich- 
terische Behandlung  der  Sprache  gegenüber  der  gereimten  Prosa  zeit- 
genössischer Librettisten  vorteilhaft  auffällt. 

Mayr  beabsichtigte  zunächst,  den  Text  formell  in  der  bisher  geübten 
Weise  als  opera  seria  zu  komponieren.  Wie  aus  der  ersten  Bergamasker 
Fassung  (A)  hervorgeht,  sollte  die  Partie  des  Giasone  einem  Sopran  zu- 
fallen und  das  geschlossene  Gesangsstück  mit  Seccorezitativen  und  Accom- 
pagnatis  abwechseln.  Als  nun  Mayr  mit  der  nahezu  fertigen  Partitur  (A) 
in  Neapel  anlangte  und,  wie  wir  bereits  gesehen  haben,  auf  Veranlassung 
der  Theaterleitung  von  S.  Carlo  die  Seccorezitative  aufgeben  und  ein- 
zelne Szenen  (wie  z.  B.  jene  des  Tideo)  streichen  mußte,  fügte  er  an 
Stelle  der  Seccorezitative  neue  Accompagnati  ein  und  verband  diese  teil- 
weise mit  den  geschlossenen  Gesangsstücken,  so  daß  durchkomponierte 
Szenen  entstanden.  Außer  dieser  zweiten  Neapolitaner  Fassung  (B)  der 
Oper  besitzen  wir  noch  eine  dritte  in  Bologna  aufbewahrte  Fassung  (C), 
in  der  die  Seccorezitative  festgehalten  sind  und  Unterschiede  zwischen 
einzelnen  Gesangsstücken  bestehen.  Der  Umstand,  daß  sich  C  enger 
an  B  als  an  A  anschließt,  läßt  die  Vermutung  aufkommen,  daß  Mayr 
für  eine  spätere  Aufführung  der  Oper  außerhalb  Neapels  wieder  die 
Seccorezitative  einführte  und  ähnlich  wie  bei  »Due  Giornate«  und 
anderen  Opern  einige  Stücke  durch  neue  ersetzte J). 

Chöre  erklingen  in  den  beiden  ersten  Szenen  des  1.  Aktes  zu  Ehren 
der  Gottheit  (dmoll,  C)  und  des  Hochzeitspaares  (fdur,  2;  4,  All.)  durch  die 
Hallen  des  Königspalastes  zu  Korinth.  Die  Gesänge  Creusas  und  Creontes 
mischen  sich  in  diese  klangfreudigen  Hymnen  und  Jubilationen.  Durch 
kurze  Bläsersätze  mit  diesen  verbunden  zeigen  Creusas  Gesänge  in  reichen 


1)  Die  beiden  Fassungen  A  und  B  ergaben  sich  aus  drei  dicken  Notenbündeln 
der  Bergamasker  Bibliothek  und  mußten  für  das  Studium  erst  mühsam  gesichtet 
werden.  Von  A  sind  die  Seccorezitative  und  einige  Sopranstücke  des  Giasone 
vorhanden.  B  ist  nicht  ganz  vollständig.  2  Szenen,  die  wohl  zweifellos  zu  B  ge- 
hören, hat  der  Verfasser  vor  Jahren  von  einem  Bergamasker  Antiquar  erworben. 
C  weist  keine  Lücken  auf.    Der  Würdigung  des  Werkes  wurde  B  zugrunde  gelegt. 
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Koloraturen  die  Freude,  in  weicher  Cavatinenmelodik  die  tiefe  Ergriffen- 
heit von  Giasones  Braut.  Ein  Accompagnato  Creontes,  in  dem  dieser 
zur  Huldigung  Giasones  auffordert,  leitet  zu  einer  neuen  Massenszene  (3) 
über,  die  wie  bei  ähnlichen  Situationen  von  Mayrs  früheren  Opern  aus 
einem  glänzend  instrumentierten,  in  den  Singstimmen  teilweise  unisono 
geführten  Begrüßungschor  (cdur,  C,  Allo.  moderato:  und  einer  zweiteiligen, 
zuerst  nur  von  Bläsern  (2  Ob.,  2  Fag.,  2  Corni,  2  Tr.)  begleiteten,  dann 
aber  auch  durch  Chorinterjektionen  unterbrochenen  Sortita  Giasones 
(c  dur,  C,  Maestoso ;  piü  mosso)  besteht.  Der  König,  Creusa  und  Giasone, 
dessen  Partie  für  Tenor  geschrieben  ist,  ziehen  mit  dem  Gefolge  ab. 

Nun  stürzt  Medea  daher  (4). 

»Come!  —  sen  riede,   e  il  passo 
Non  rivolge  a  Medea?« 

schreit  sie  auf.  Böse  Ahnungen  steigen  in  ihr  auf.  Ehe  sie  denselben 
nachhängen  kann,  verkündet  ihr  eine  Schar  von  Korinthern  den  Befehl 
des  Königs,  das  Land  für  immer  zu  verlassen.  In  Verzweiflung  bricht 
die  Unglückliche,  die  den  Gatten  verlieren  und  nun  auch  ihre  Kinder 
meiden  soll,  zusammen.  Gegenüber  den  drei  ersten  Szenen  zieht  mit 
dem  Auftreten  Medeas  in  der  Musik  mit  einem  Male  ein  ganz  anderer 
Geist  ein.  Wild  bäumt  sich  in  den  Violinen  das  Thema  zu  einem  Auf- 
schrei auf;  gleichzeitig  setzen  die  Posaunen  ein.  Nur  das  eine  Wort 
»Come!«  vermag  Medea  zuerst  hervorzustoßen.  Mit  dem  Wachsen  der 
Erregung,  die  bei  dem  Worte  »smania«  zu  einem  durch  die  Situation 
motivierten  Koloratursturz  führt,  steigert  sich  die  Orchestersprache.  Da 
erklingt  der  Chor  der  Korinther.  Wie  aus  Stein  gemeiselt  erhebt  sich 
das  Unisono  der  Singstimmen  mit  dem  emoll- Akkorde  der  Holzbläser. 
Hörner  und  Posaunen.  Gruppenweise  richtet  der  Chor,  während  die 
Streicher  in  Oktaven  dahineilen,  an  Medea  die  Mahnung,  sich  aus  dem 
Lande  zu  entfernen;  die  Mahnungen  klingen  in  ein  Unisono  aus.  In 
stiller  Verzweiflung,  nicht  in  leidenschaftlicher  Wut  ruft  Medea:  »0  mio 
furor«.  Das  Orchester  wird  ruhiger,  Violoncelle  und  Bässe  schließen  mit 
einem  c  ab.  Jetzt  bricht  Medea  in  die  ergreifenden  Worte  »son  sola' 
aus.  Im  Pianissimo  setzen  die  Violinen  ein,  während  in  den  durch  die 
Violen  und  Violoncelle  verstärkten  Fagotten  das  Cherubinische  Thema 
von  Medeas  Zeusanrufung  auftaucht  und  zu  den  Worten  Medeas  »Che 
penso«  gleichsam  die  Erklärung  gibt.  Medeas  stille  Verzweiflung  löst 
sich  in  Tränen  auf,  Buhe  kehrt  wieder  in  ihr  ein.  Die  schluchzenden 
Figuren  der  Violinen  verstummen,  mit  einfachen  Akkorden  endet  das 
Stück: 
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Mit  diesem  bedeutenden  Accompagnato ,  das  oben  vollständig  wieder- 
gegeben wurde  *),  folgte  Mayr  den  großen  Neapolitanern.  Das  Orchester, 
zu  dem  hier  auch  Posaunen  kommen,  bringt  die  Seelenstimmungen  Medeas 
zum  Ausdruck.  In  dieses  Accompagnato  zog  aber  auch  Gluckscher  Ernst 
und  G-lucksche  Feierlichkeit  ein.  Dadurch,  daß  das  erste  Auftreten 
Medeas  sich  in  dieser  freikomponierten  Szene,  und  nicht  wie  bei  Cheru- 
bini in  gesprochenem  Dialog  vollzog,  wurde  die  Titelfigur  schon  gleich 
zu  Beginn  der  Oper  aus  ihrer  Umgebung  herausgehoben. 

In  der  nächsten  Szene  treffen  Medea  und  Giasone  zusammen.  Die 
Auseinandersetzung  zwischen  beiden,  die  in  Cherubinis  Oper  in  ge- 
sprochenen Dialog,  eine  Arie  der  Medea  und  ein  Duett  der  beiden  zer- 
fällt, ist  hier  als  Accompagnato  behandelt,  dem  ein  ausgedehntes  Duett 
folgt.  Dadurch  hat  die  Szene  an  Geschlossenheit  gewonnen  und  schließt 
sich  nun  direkt  an  den  Monolog  Medeas  an,  während  sie  in  der  ersten 
Fassung  (A)  von  diesem  durch  Seccorezitative  Ismenes  und  Giasones 
getrennt  war.  Das  Duett  (bdur,  C,  Moderato;  esdur,  Largo;  cdur,  Mo- 
derato)  gehört  zu  jenen  dreiteiligen,  mehrstimmigen  Gesangsstücken 
Mayrs,  die  mit  der  Aussprache  der  Personen  beginnen,  dann  in  einen 
weichen  Largoteil  übergehen  und  mit  einem  lebhaften,  teilweise  leiden- 
schaftlichen Satz  enden.  Der  Largoteil,  in  dem  vorübergehend  Klari- 
nettenpassagen zutage  treten,: 


wird  durch  das  Solo  zweier  Klarinetten,  eines  Horns  und  der  Violen,  der 
dritte  Teil  durch  ein  Violoncellosolo,  dessen  pathetisches  Thema  wir  schon 
aus  früheren  Opern  des  Komponisten  kennen,   eingeleitet: 
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1)  Man  beachte,  daß  wir  hier  in  B  eine  flüchtige  Niederschrift,  keine  end- 
gültige, druckreife  Fassung  des  Stückes  vor  uns  haben,  die  sicherlich  vor  der 
Aufführung  noch  kleine  Verbesserungen  erfahren  hat.  Die  dem  Accompagnato 
folgende  Nachschrift  >Segue  Cavatina  di  Medea«  läßt  darauf  schließen,  daß  Ma}T 
daran  dachte,  dem  Accompagnato  ein  geschlossenes  Gesangsstück  folgen  zu  lassen, 
daß  er  also  die  Szene  nicht  gerne  ohne  ein  solches  schließen  wollte. 
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Mit  dem  Auftreten  des  Egeo  (6)  kommt  es  zu  einem  Accompagnato  und 
einer  matten,  zweiteiligen  Arie  (fdur,  C,  Largo;  Allo.)  des  Athenerkönigs, 
in  denen  wiederum  die  Bläser  solistisch  hervortreten. 

Mit  der  Tempelszene,  welche  die  Hochzeitsfeier  sowie  deren  Unter- 
brechung durch  das  Dazwischentreten  Medeas  und  den  Überfall  Egeos 
bringt,  beginnt  das  Finale  des  1.  Aktes.  Wiederum  greifen  die  Chöre 
ein,  in  denen  hier  auch  die  Frauenstimmen  vertreten  sind.  Der  Anfang 
der  Hymne  (fdur,  C,  Larghetto)  wird  von  den  Bässen  vorgetragen  und 
lediglich  von  den  Posaunen  begleitet: 
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Nach  den  warmblütigen  Gesängen  Creontes,  Giasones  und  Creusas  (cdur, 
C,  Moderato)  und  der  Wiederholung  der  Chorhymne  (fdur,  C,  Larghetto) 
stoßen  wir  bei  dem  Treuschwur  Giasones  auf  einen  Ensemblesatz  (bdur, 
3/4,  Andantino),  der  durch  die  individuelle  Behandlung  der  Singstimmen 
der  drohenden  Medea  und  des  siegesfrohen  Egeo  bemerkenswert  ist  und 
ebenfalls  nur  von  den  Bläsern  (2  Klar.,  2  Fag.,  2  Corni)  begleitet  wird. 
Einen  weiteren  Chor  (bdur,  C,  Allo.  vivace)  hören  wir,  als  das  Brautpaar 
zum  Altar  schreitet.  Da  stürzen  Medea  und  Egeo  aus  ihrem  Verstecke 
hervor.  Die  Vorgänge  auf  der  Bühne  führen  nun  zu  einer  Rachearie 
Medeas  von  großer  Leidenschaft  (gmoll,  C;  esdur),  dann  zu  einem  »sotto 
voce«  gesungenen  as dur-Mittelsatz  (C,  Andante),  wie  ihn  Mayr  gerne  an 
solchen  Höhepunkten  einschiebt,  und  schließlich  zu  einem  lebhaften 
>Allegro  vivace«  (cdur,  C),  in  dem  wir  bei  den  bewegten  Ensemble-  und 
Chorstellen  wiederum  wirksame  Unisonogänge  der  Singstimmen  und  des 
Orchesters  antreffen. 

Auch  in  den  ersten  Szenen  des  2.  Aktes  treffen  wir  umfangreiche  ge- 
mischte Chöre  (gdur,-  2/4,  Allo.  con  moto;  bdur,  C,  Moderato),  welche  die 
Arie  Creusas  vorübergehend  unterbrechen  und  umrahmen.  Die  Arie 
(esdur,  C,  Larghetto;  gmoll,  3/8>  Andantino;  bdur,  C,  Moderato),  die  durch 
ein  virtuoses  Klarinettensolo  mit  dem  vorhergehenden  Chor  verbunden 
wird,  ist  in  ihrem  ersten  Teile  reich  koloriert  und  schlägt  im  zweiten 
Teile  einen  schwärmerischen  Romanzenton  an.  Die  Begleitung  der 
Harfe,  die  konzertierend  behandelt  ist,  gibt  dem  Gesangsstück  einen 
weichen  Grundton.  Die  nächste  (3.)  Szene  versetzt  uns  in  ein  unter- 
irdisches Gemach,  in  dem  sich  nun  Medeas  Geisterbeschwörung  abspielt. 
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Wie  beim  ersten  Auftreten  Medeas  im  1.  Akte,  so  erscheint  auch  in 
dieser  3.  Szene  die  Musik  mit  einem  Male  wie  umgewandelt.  Feierlich 
beschwört  Medea  die  Schatten  der  Unterwelt.  Nur  die  Streicher,  von 
denen  die  Violoncelle  und  Bässe  ein  Motiv  des  früheren  Accompagnato 
aufnehmen  und  dadurch  innere  Beziehungen  zwischen  beiden  Szenen  her- 
stellen, spielen  im  Orchester  mit  unruhigen  Synkopen  und  Tremolos: 
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Medea  hört  ein  fernes  Getose,  das  ihr  das  Nahen  der  »ombre«  ankündigt. 
Sie  gerät  außer  sich  vor  Freude,  daß  sich  die  Bundesgenossen  der  Rache- 
tat  einfinden.  Das  Accompagnato  geht  hierbei  in  eine  Arie  (ddur,  C, 
Allo.  vivace)  über.     Der  frohlockende  Gesang  der  Zauberin,: 
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in   den   die    aus  Cherubinis  Oper   bekannten,    unheildrohenden  Rufe  der 

Fagotte  hereinklingen, :      ~j' 


steigert  sich,    um  bei  dem 


Worte  »ombre«  plötzlich  nach  fdur  und  in  ein  Pianissimo  umzuschlagen. 
Die  Schatten  steigen  auf.  Wir  hören  den  nur  von  3  Posaunen  und  einem 
Serpent  begleiteten  Chor,  der  bereits  früher  (Bd.  I,  S.  64)  teilweise  mit- 
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geteilt  wurde  und  mit  dem  Geisterchor  der  »Cora«  sowie  ähnlichen  Stücken 
früherer  Opern  Mayrs  in  eine  Reihe  gehört.  Medea  breitet  das  Gewand 
aus  und  weiht  es  den  Schatten.  Mit  erneuter  Leidenschaft  fleht  sie: 
>Del  tosco  spargetela  De  serpi  d'Aletto«.  Und  die  Schatten  willigen 
ein.  Auch  hier  treten  die  scharfen  Gegensätze  zwischen  der  erregten 
Tonsprache  von  Medeas  Gesang,  der  durch  die  Rhythmen,  Figuren  und 
Steigerungen  des  Orchesters  wesentlich  gehoben  wird,  und  dem  pathe- 
tischen, von  den  Blechbläsern  unterstützten  Chor  der  ombre«  hervor. 
Mit  den  Verzweiflungs-  und  Rachegesängen  der  Cherubinischen  Medea 
teilt  dieses  bedeutende  Gesangsstück  die  Kraft  und  Wucht  der  Aus- 
drucksweise, von  Gluckschem  Geiste  ist  der  Schattenchor  erfüllt.  Bereits 
zeitgenössische  Berichte  hoben  diese  Szene  hervor  und  erklärten  sie  für 
das  »Hauptstück  der  Oper«  1). 

Die  nächsten  Szenen  spielen  sich  wieder  in  den  königlichen  Ge- 
mächern ab.  Die  Dialoge  zwischen  Creonte  und  Tideo,  Creusa  und 
Giasone  sind  als  Accompagnati  behandelt.  Jenes,  in  dem  sich  Creusa 
bei  ihrem  Vater  für  Medea  dahin  verwendet,  daß  die  Unglückliche  noch 
einmal  ihre  Kinder  sehen  dürfe,  wandelt  das  Motiv: 


ab.  Dem  Accompagnato  Creusas  und  Giasones,  die  das  Wiedersehen 
nach  dem  feindlichen  Überfall  feiern,  folgt  ein  zweiteiliges  Duett  (adur, 
6/s,  And.  grazioso;  Allegretto),  das  in  den  Singstimmen  stark  koloriert 
ist  und  sich  von  den  Durchschnittsduetten  Mayrs  nicht  durch  seinen 
lustigen  Ton,  sondern  durch  die  selbständige  Führung  der  Singstimmen 
unterscheidet.  Lassen  die  Accompagnati  in  diesen  Szenen  teilweise  den 
Eindruck  von  instrumentierten  Seccorezitativen  aufkommen,  so  nehmen 
sie  dagegen  in  der  7.  und  8.  Szene,  die  uns  den  gefangenen  Egeo  und 
die  durch  Zaubergewalt  durch  verschlossene  Türen  gekommene  Medea 
zeigen,  ein  anderes  Aussehen  an  und  werden  zu  dramatischen  Zwecken 
ausgenützt,  Accompagnati  igmoll,  C,  Adagio:  g  dur)  umrahmen  die  Arie 
des  unstät  im  Gefängnisse  hin-  und  hereilenden  Egeo  (gdur,  C.  Moderato) 
und  setzen  das  geheimnisvolle  Erscheinen  Medeas  in  ein  helles  Licht. 
Das  Duett  zwischen  Egeo  und  Medea  (cdur,  C,  Moderato)  ist  im  Stile 
der  Rachearien,  wie  wir  sie  aus  Mayrs  früheren  Opern  kennen,  gehalten, 
läuft  aber  in  einen  marschartigen  Satz  aus,  dessen  äußerliche  Wirkung 
durch  die  Bläserbegleitung  (Ob.,  Fag.,  Com..  Tr.,  Timp.)  noch  erhöht  wird. 

1)  Vgl.  z.  B.  die   Kritik  der   Mailänder  Medeaaufführung  (März   1823     in    der 
»Allg.  raus.  Zeit.«,  a.  a.  0.,  Bd.  25,  S.  231. 
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Die  Szene  wechselt,  und  wir  werden  wiederum  in  die  königlichen  Ge- 
mächer versetzt.  Giasone  tritt  auf  und  äußert  seine  Freude  über  die 
nun  glücklich  vollzogene  Vermählung  (Accompagnato,  fdur,  C;  Arie,  bdur, 
C,  Moderato).  Die  Musik  wird  plötzlich  ernster,  und  »Voci  di  dentro« 
klingen  herein.  Das  Gefolge  stürzt  herbei  und  berichtet  mit  Entsetzen, 
daß  Creusa  durch  das  »unselige  Kleid«  vergiftet  sei  und  mit  dem  Tode 
ringe.  Im  Pianissimo  setzen  da  die  2.  Violinen,  Violen  und  Violoncelle, 
wie  an  ähnlichen  Stellen  früherer  Opern  Mayrs,  mit  dem  des  dur- Akkorde 
ein.  Giasone  bricht  bewußtlos  zusammen.  Ein  klaffendes  Solo  der 
B-Klarinette  ertönt  im  Orchester, : 
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das  dann  von  der  Singstimme  aufgenommen  wird.  Auch  als  Giasone 
zur  Rache  an  Medea  auffordert,  wird  sein  Gesang  nicht  größer  und  be- 
deutender, sondern  fließt  im  seichten  Fahrwasser  weiter.  Die  Szene  ver- 
ändert sich  nun  in  einen  »Säulengang  mit  prächtigen  Galerien«.  Im 
Hintergrunde  erblickt  man  das  Meer.  Medea  tritt  mit  Ismene  auf.  Stolze 
Freude  über  das  Gelingen  ihrer  Rache  an  Creusa  spricht  aus  dem  Accom- 
pagnato (dmoll,  C).  das  im  Orchester  bei  der  Anrufung  der  Eumeniden 
die  Bläser  in  wirkungsvoller   Weise  heranzieht: 


In  einer  Arie  kommen  hierauf  Medeas  Gefühle  und  Empfindungen  als 
Mutter  zum  Ausdruck,  die  sie  vor  dem  Gebot  der  Rache  zu  unterdrücken 
sucht.  Das  Gesangsstück  (adur,  C,  Allo. ;  fdur,  2/4;  ddur,  4/4)  ist  unter 
Verwendung  eines  konzertierenden  englischen  Horns,  das  zur  Vertiefung 
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der  Stimmung  der  Szene  herangezogen  worden  sein  dürfte,  in  jenem 
ernsten,  schmerzlich  bewegten  Tone  geschrieben,  den  wir  schon  in  Mayrs 
früheren  Opern  gehört  haben,  und  nimmt  in  seinem  dritten  Teile  jenen 
wuchtigen,  leidenschaftlich  erregten  Ausdruck  an,  der  unter  dem  Einfluß 
der  großen  Neapolitaner  bereits  früh  in  Mayrs  Stücke  einzog. 

Das  Finale  des  2.  Aktes  überragt  durch  seinen  Ernst  und  seine  Stei- 
gerung, die  mit  Medeas  Abfahrt  auf  dem  Drachenwagen  ihren  Höhepunkt 
erreicht  und  damit  die  Oper  abschließt,  alle  Schlußszenen  der  früheren 
Opern  Mayrs.  Pathetisch  klingt  der  Chor  (cmoll,  C.  Allo.  agitato),  der 
Giasone  zur  Rache  auffordert,   und   in   den   sich   die  klagenden  Soli  der 

3-J       "—M  I         mischen.      Je    drohender   die  Situation 


Obo< 
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sich  gestaltet,  desto  erregter  wird  die  Orchestersprache.  Medea  erscheint. 
Von  heftigster  Leidenschaft  sind  die  Worte  erfüllt,  die  sie  dem  Giasone 
entgegenschleudert : 

»Colpa  a  punir  maggiore 

In  me  ti  resterä.« 

Die  Ausdrucksweise  der  früheren  Rachegesänge  kommt  hier  wieder  zur 
Verwendung,  gesteigert  durch  die  Tremolos  des  Orchesters  cdur  .  Die 
Bühne  verfinstert  sich,  und  ein  ungeheurer  Sturm  bricht  los.  Das  Orchester 
setzt  aus.  Nur  die  Pauken  wirbeln,  dann  nehmen  die  Streicher  das  d 
'dmoll,  6/S,  Allo.  vivace)  auf.  Medea  verflucht  den  Giasone  und  besteigt 
den  Drachenwagen.  Verminderte  Akkorde,  Läufe  und  scharfe  Rhythmen 
des  Orchesters,  wie  wir  sie  auch  in  der  Schlußszene  der  Cherubinischen 
Oper  antreffen,  fahren  dazwischen.  Mit  wuchtigen  dmoll- Akkorden  des 
Orchesters  endet  die  Oper. 

Daß  die  in  C  vorhandene  Sinfonia  (ddur,  3  4,  Largo;  dmoll,  C,  Allo. 
agitato)  bereits  für  die  Aufführung  des  Stückes  in  Neapel  geschrieben 
wurde,  läßt  sich  zwar  annehmen,  aber  nicht  mit  Sicherheit  konstatieren. 
Für  die  Annahme  spricht  der  Umstand,  daß  Mayr  für  Wiederholungen 
seiner  Stücke  neue  Sinfonien  nicht  komponierte.  Wie  diese  Sinfonia 
schon  zu  Beginn  der  Oper  neben  4  Hörnern  3  Posaunen  und  einen 
Serpent  in  Aktion  setzt,  so  kündigt  sich  in  dem  ersten  dmoll-Thema  des 
zweiten  Teils  mit  seiner  Chromatik  und  seiner  Leidenschaft  bereits  die 
Tragödie  an. 

Mayrs  Oper  errang  mit  der  Vertreterin  der  Spontinischen  Vestalic, 
Isabella  Colbran,  in  der  Titelrolle  einen  großen  Erfolg.  Der  Beifall,  den 
die  Oper  später  auch  in  Paris  fand,  wo  Judith  Pasta  die  Medea  sang1), 

1)  Siehe  die  Berichte  in  der  >Allg.  mus.  Zeit.«,  a.  a.  0..  Bd.  25.  S.  637;  Bd.  28, 
S.  810,  sowie  in  den  französischen  Blättern  »Quotidienne«  und  »Debats«    1823). 
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läßt  ersehen,  daß  sich  das  Stück  auch  in  der  Heimat  der  Cherubinischen 
»Medea«   sehen  lassen  konnte. 

Die  Beliebtheit,  deren  sich  die  Mayrschen  Opern  in  Neapel  beim 
Publikum  zu  erfreuen  hatten,  mag  wohl  auch  für  das  Theater  Fiorentini 
die  Veranlassung  gewesen  sein,  eine  neue  Oper  Mayrs  zu  erwerben.  Die 
Bühne,  an  welcher  der  neapolitanische  Buffo  sein  Wesen  trieb1)  und  nur 
äußerst  selten  eine  andere  Stilgattung  als  die  opera  buffa  zu  Worte  kam2), 
brachte  im  Karneval  1814: 

»Elena*:i),  dramma  per  musica  di  A.  Leone  Tottola. 

(Partitur  Mss.  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo4).) 

Unter  dem  Verdachte,  seinen  Vater  auf  der  Jagd  ermordet  zu  haben, 
hatte  der  Graf  Costantino  von  Arles,  um  den  Verfolgungen  seiner  Feinde  zu 
entgehen,  mit  seiner  Gattin  Elena,  einer  tarasconischen  Prinzessin,  und  seinem 
Sohne  Adolfo  die  Flucht  ergreifen  müssen.  Zur  Erhöhung  der  Sicherheit 
hatten  sich  die  Ehegatten  getrennt  und  den  Sohn  bei  dem  Landmanne  Carlo 
zurückgelassen.  Hier  wächst  Adolfo  unter  dem  Namen  Paolino  auf.  In  männ- 
lichen Kleidern  zieht  Elena  als  Riccardo  umher  und  gelangt  nach  Jahren 
wieder  zu  dem  Gutshofe  Carlos,  wo  sie  nun  mit  dem  Sohne  und  mit  Costan- 
tino, der  sich  als  Schnitter  bei  Carlo  eingefunden  hatte,  zusammentrifft.  Nicht 
lange  dauert  das  Glück  der  wieder  vereinigten  Familie.  Trompetensignale 
verkünden  die  Ankunft  des  Gouverneurs.  Eiligst  flüchtet  Costantino.  Der 
Gouverneur  tritt  auf  und  erklärt,  daß  das  Verbrechen  Costantinos  eine  Sühne 
verlange.  Als  er  trotz  des  heftigsten  Sträubens  Carlos  den  Paolino,  in  dem 
er  Costantinos  Sohn  vermutet,  abführen  lassen  will,  stürzt  Riccardo  hervor, 
um  den  Sohn  zu  schützen,  und  gibt  sich  als  Elena  zu  erkennen.  Der  Gou- 
verneur läßt  Mutter  und  Sohn  sowie  Carlo  in  Gewahrsam  bringen. 

Der  Graf  Edmondo  hatte  aus  den  Papieren  seines  verstorbenen  Vaters 
Romualdo ,  der  die  Herrschaft  Ai-les  an  sich  gerissen  hatte ,  die  Unschuld 
Costantinos  ersehen.  Um  das  Unrecht,  das  jenem  zugefügt  wurde,  wieder  gut 
machen  zu  können,  war  er  bemüht,  den  Aufenthaltsort  der  entflohenen  Familie 
zu  erfahren.  Seine  Bemühungen  hatten  sich  jedoch  als  erfolglos  erwiesen. 
Da  meldet  der  Gouverneur,  daß  Elena  und  Adolfo  sowie  Carlo,  der  diesen 
Unterschlupf  gewährt  habe,  in  seinen  Händen  seien,  und  daß  er  auf  eine  baldige 
Gefangennahme  Costantinos  hoffe.  Durch  die  schärfsten  Drohungen  vermag 
Edmondo  weder  Carlo  noch  Elena,  der  er  den  Tod  Adolfos  in  Aussicht  stellt, 
dazu  zu  bewegen,  Costantinos  Aufenthalt  zu  verraten.  Das  Volk  fordert  die 
Sühne  der  Freveltat  Costantinos  durch  den  Tod  Elenas  und  Adolfos.  Da 
erscheint  plötzlich  Costantino  und  bietet  sich  als  Opfer  dar.  Als  nun  der 
Gouverneur  zur  Vollziehung  des  über  jenen  bereits  ausgesprochenen  Urteils 
mahnt,  verkündet  Edmondo  die  Unschuld  Costantinos  und  legt  ein  Schriftstück 
seines  Vaters  vor,  das  diese  außer  Zweifel  setzt.  Allgemeiner  Jubel  zieht  in 
Arles  ein. 


1)  Siehe  >Allg.  raus.  Zeit.«,  a.  a.  0.,  Bd.  12,  S.  949,    sowie  Mayrs  neapolitaner 
Brief,  a.  a.  0.,  S.  227. 

2)  Vgl.  Florimo,  a.  a.  0.,  Bd.  IV,  S.  86  ff.  und  98 ff. 

3)  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung  siehe  ebenda,  Bd.  IV,  S.  101. 

4)  Weitere  Partituren    in    der   Bibl.  des    Liceo  mus.  in  Bologna  sowie  in   der 
Konservatoriumsbibliothek  in  Brüssel. 
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Tottola  entfaltete  als  Librettist  der  Neapolitaner  Opernhäuser  eine 
ungemein  fruchtbare  Tätigkeit.  Von  1804  bis  über  1830  hinaus  verging 
fast  kein  Jahr,  in  dem  nicht  eines  oder  mehrere  seiner  Libretti  auf  den 
dortigen  Bühnen  erschienen 1).  Wie  er  für  das  Theater  Nuovo  einen 
»Raoul  de  Crequi  <  schrieb,  der  mit  der  Musik  Fioravantis  1811  gespielt 
wurde2),  so  schloß  er  sich  auch  in  dem  vorliegenden  Texte  der  fran- 
zösischen Librettistik  an.  Stoff  und  Milieu  entstammen  der  französischen 
Schreckensoper,  an  die  sich  teilweise  auch  die  Charakteristik  der  Personen 
(z.  B.  der  sich  hinter  Männerkleidern  verbergenden  Elena)  hält.  In  der 
Ausführung  neigte  das  Stück  der  opera  semiseria3)  zu,  wie  wir  sie  aus 
den  Stücken  Paers  und  Mayrs  kennen.  Besonders  die  Gestalt  des  Carlo 
trägt  zum  semiseriösen  Charakter  des  Stückes  bei  und  wurde  in  Rede 
und  Gebärde  auf  den  neapolitanischen  Buffo  zugeschnitten,  dem  Tottola 
bereits  in  zahlreichen  Bulfostücken  und  Färsen4)  seinen  Tribut  gezollt 
hatte.  Szenenbau,  Sprache,  Ensemble-  und  Chorszenen  weisen  ihn  in 
die  Gruppe  der  Romanelli  und  Genossen5),  über  die  sich  Romani  bald 
hoch  erhob. 

Mit  dieser  Oper  kehrte  Mayr  wieder  zur  alten  opera  seria  zurück, 
die  er  mit  der  Neapolitaner  »Medea «  verlassen  hatte.  Wir  finden  wieder- 
um Seccorezitative,  die  Accompagnati  treten  zurück,  größere  musikalische 
Szenenkomplexe  kommen  nur  vorübergehend  zustande. 

Die  kurze  Introduzione  des  1.  Aktes  (gdur,  3/4,  Allo.;  C,  Moderato) 
spielt  im  Vorhofe  des  Gutshauses.  Der  Ländler  gibt  den  Bauernszenen 
das  Gepräge  und  weist  auf  die  österreichische  Tanzmusik  hin,  aus  der  auch. 
Haydn  schöpfte.  Als  in  der  2.  Szene  Carlo  auf  der  Bühne  erscheint  und 
einen  fröhlichen  Gesang  (fdur,  C,  Moderato)  anstimmt,  kommt  der  Buffo 
zu  seinem  Rechte.  Die  Arie  gehört  im  Ton  und  in  der  Führung  der 
Singstimme  zur  Gattung  jener  Buffostücke,  die  wir  aus  Mayrs  früheren 
Opern  zur  Genüge  kennen.  Diese  Charakteristik  Carlos  hat  der  Kom- 
ponist auch  im  weiteren  Verlauf  der  Oper  festgehalten.  Zunächst  treffen 
wir  sie  in  dem  Duett  der  3.  Szene  (b  dur,  C,  Moderato ;  3  4,  Allo.  vivace), 
wo  sie  mit  dem  ängstlichen  Wesen  der  verkleideten  Elena  kontrastiert. 
Die  4.  Szene  enthält  eine  von  einem  Solo  der  B-Klarinette  eröffnete 
Romanze  Riccardos  (ginoll,  C,  Andantino),  wie  wir  sie  unter  dem  Einfluß 
der  französischen  Oper  wiederholt  in  Mayrs  Opern  einziehen  sehen: 

1)  Siehe  hierzu  Florimo,  a.  a.  0.,  Bd.  IV.        •» 

2)  Ebenda,  S.  158. 

3)  So  wurde  die  Oper  auch  bei  der  Mailänder  Aufführung  siehe  >Allg.  mus. 
Zeit.«,  a.  a.  0.,  Bd.  18,  S.  739   bezeichnet. 

4)  Florimo,  a.  a.  0.,  Bd.  IV,  S.  154 ff.,  98  f. 

5)  Ein  noch  heute  in  Italien  bekanntes  Epigramm  hat  den  Wortlaut : 

>Fu  di  libretti  autor,  chiamossi  Tottola, 
Un1  aquila  non  era,  anzi  fu  nottola.« 
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Bei  der  Wiederholung  der  Melodie  durch  die  einzelnen  Strophen  werden 
die  Singstimme  wie  auch  die  Orchesterbegleitung  variiert.  In  der 
6.  Szene  gibt  das  Schnitterfest  zu  fröhlichen  Chorsätzen  (cdur,  6/8,  Allo.; 
2/4,  Allegretto;  6/s>  Vivace),  das  Auftreten  Costantinos  zu  einem  Accom- 
pagnato  und  einer  Arie  Veranlassung.  Das  von  2  Oboen  und  einem 
Fagott  eingeleitete  Accompagnato  (esdur,  C)  erreicht  in  der  Ausdrucks- 
kraft nicht  die  Medea-Accompagnati.  Die  kolorierte  Arie  (esdur,  C,  Lar- 
ghetto;  Allo.  moderato)  ist  nicht  für  Sopran,  sondern  wohl  mit  Rücksicht 
auf  die  Personalverhältnisse  am  Theater  Fiorentino  für  Bariton  geschrieben 
und,  wie  schon  der  Anfang  dartut, : 
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eines  jener  von  Mozart  beeinflußten  Gesangstücke,  denen  wir  häufig  in 
den  Opern  des  Komponisten  begegnen.  Die  Erkennungsszene  zwischen 
Costantino  und  Elena  führt  zu  einem  dreiteiligen  Duett  (adur,  C,  Allo.  vi- 
vace), das  im  3.  Teil  nur  von  Klarinette,  Fagott  und  Hörn  begleitet  wird 
und  an  die  Duette  der  beiden  Ehegatten  in  »Adelasia  e  Aleramo«  erinnert. 
Einen  größeren  musikalischen  Komplex  bietet  das  Finale  des  1.  Aktes, 
das  in  der  10.  Szene  mit  Trompetensignalen  beginnt  und  aus  8  Teilen 
besteht  (ddur,  C,  Allo.  vivace;  ddur,  Moderato;  bdur,  C;  gdur,  3  4,  Allo. 
vivace;  cdur,  C,  Allo.;  fdur,  C,  Largo;  Allo.;  ddur).  Das  Solo  einer 
B-Klarinette  stellt  sich  im  2.  Teile  ein,  als  Elena  nach  dem  Aufruf  des 
Banditore  in  die  Worte  ausbricht: 
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Nur  2  Hörner  begleiten  anfangs  den  Gesang  des  Gouverneurs  im  3.  Teile. 
Während  der  Gouverneur  nach  der  Herkunft  Paolinos  forscht  und  Carlo 
durch  Ausflüchte  auszuweichen  sucht,  taucht  über  dem  Parlando  der 
Singstimmen  in  den  Violinen  eine  weitgeschwungene  Melodie  auf: 
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Einen  anderen  Charakter  nimmt  die  Musik  in  der  2.  Hälfte  des  Finale 
an,  als  Elena  für  Adolfo  eintritt.  Wie  Elena  da  im  Verlaufe  dieser 
Vorgänge  gegenüber  den  anderen  Personen  das  tiefere  Leid  zu  tragen 
hat,  so  überragt  ihr  Gesangspart  die  Ensemble-  und  Chorstellen  und 
erhebt  sich  am  Schlüsse  zu  besonderer  Größe: 
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Der  2.  Akt  bringt  nach  einem  kurzen  Terzett  (fdur,  C,  Allo.  con  moto) 
der  beiden  Töchter  Carlos  und  des  Urbino,  die  für  den  eingezogenen 
Carlo  um  Pardon  bitten,  ein  Accompagnato  und  eine  Arie  Edmondos 
(=  Tenor),  in  denen  dieser  Betrachtungen  über  das  Geschick  Costantinos 
anstellt.  Weder  das  wenig  bedeutende  Accompagnato  (b  dur,  C,  Mode- 
rato)  noch  die  dreiteilige,  verschiedentlich  unpassend  heitere  Arie  (bdur, 
C,  Larghetto;  Allo.  vivace;  2/4)  mit  konzertierender  B-Klarinette  heben 
die  Situation  heraus.  Zu  einem  Duett  (5.  Sz.,  gdur,  C,  Allo.)  kommt  es, 
als  Edmondo  aus  Carlo  den  Aufenthaltsort  Costantinos  herauszulocken 
sucht.  Mit  Geschick  wahrt  Mayr  da  den  Kontrast  zwischen  dem  ener- 
gischen, in  Unmut  geratenden  Edmondo  und  dem  durch  alle  Drohungen 
nicht  aus  seinem  Gleichmut  geratenden  Carlo,  der  auch  hier  musikalisch 
als  echter  Buffo  behandelt  ist.  In  der  7.  Szene  hören  wir  eine  Arie 
Elenas,  in  der  die  unglückliche  Frau  Edmondo  um  Gnade  für  ihren  Sohn 
anfleht.  Das  ungleiche  Gesangsstück  (adur,  C,  Allo.;  edur,  6/8,  Andante 
grazioso;  Allo.  moderato)  fließt  zuerst  in  jenem  weichen,  süßlichen  Ca- 
vatinenstil  dahin,  auf  welchen  wir  in  den  Opern  Mayrs  nicht  selten 
stoßen,  und  geht  dann  in  einen  fast  lustigen,  leicht  verzierten  e  dur-Satz 
über,  der  wiederum  ersehen  läßt,  wie  sich  der  Komponist  im  Ausdruck 
vergreifen  konnte.  Im  3.  Teile,  in  dem  Elena  von  Adolfo  Abschied 
nimmt,  ist  die  Musik  aber  mit  einem  Male  verändert:  die  Klage  der 
verzweifelten  Mutter  rührt  unser  Herz-: 
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Der  Schwerpunkt  des  2.  Aktes  liegt  musikalisch  in  der  8.  Szene.  Der 
Gouverneur  und  das  Volk  dringen  auf  die  Sühnung  des  Verbrechens 
durch  den  Tod  Elenas  und  Adolfos  (cdur,  C,  Allo.j,  Edmondo  wehrt  sich 
dagegen.  Nur  Oboen  und  Fagotte  begleiten  hier  die  Singstimme.  Da 
erscheint  plötzlich  Costantino.  Die  lebhafte  Ensemble-  und  Chorszene, 
die  durch  die  unvermutete  Wendung  der  Dinge  hervorgerufen  ist,  wird 
abgelöst  durch  einen  as  dur-Satz.  an  dem  sich  Elena,  Edmondo,  Anna, 
deren  Vater  Carlo,  Costantino  und  der  Gouverneur  beteiligen.  Dieses 
Sextett,  das  unten  teilweise  mitgeteilt  werden  soll,  bedarf  einer  beson- 
deren Erörterung.  Einmal  haben  wir  in  ihm  wieder  einen  jener  lang- 
samen, lyrischen  Mittelsätze  für  mehrere  Gesangsstimmen  vor  uns,  die 
Mayr  gerne  an  Höhepunkten,  Wendungen  der  Handlung  und  nach  Kata- 
strophen einschiebt,  um  vor  dem  raschen  Fortgang  der  Handlung  die 
Empfindungen  und  Gefühle  der  einzelnen  Personen  erst  noch  für  einige 
Augenblicke  ausströmen  zu  lassen.  Dann  erregte  das  Stück  bei  den 
Aufführungen  der  Oper  das  besondere  Interesse  der  Zuhörer1).  Auch 
Stendhal  spricht  sich,  wie  wir  schon  in  der  »Einleitung«  dieser  »Bei- 
träge« gesehen  haben,  über  dasselbe  begeistert  aus  und  charakterisiert 
es  in  folgender  Weise2):  »Voilä  cette  musique  de  nocturne,  douce, 
attendrissante ,  vraie  musique  de  la  melancholie,  que  j'ai  si  souvent 
entendue  en  Boheme.«  Durch  diese  Äußerungen  Stendhals  wurde  dann 
Goethe  auf  das  Stück,  dem  »eine  böhmische  Volksmelodie,  eine  Art 
Notturno  zum  Grunde  liegen  soll«3),  aufmerksam.  Wenn  wir  das  Sextett 
daraufhin  betrachten,  so  können  wir  Stendhal  zustimmen,  daß  dem  Stück 
ein  melancholischer  Zug  nicht  fehlt,    der   uns   in   böhmischen4)  und  sla- 


1)  Siehe  die  »Allg.  mus.  Zeit.«,  a.  a.  0.,  Bd.  18,  S.  739ff. 

2)  »Rome,  Naples  et  Florence«,  Ausgabe  Calmann-Levy,  Paris  1905,  S.  16. 

3  Siehe    den  »Briefwechsel  zwischen  Goethe  und  Zelter  in    den   Jahren   1796 
bis  1832«,  Ausgabe  Riemer,  Berlin  1833,  II,  S.  434. 

4  Vgl.  K.  J.  Eriken,  »Prostonärodni  ceske  Ph'sne  a  Eikadla«.  Prag  1886.  Noten- 
teil z.  B.  S.  1,  73,  179. 
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vischen  Volksliedern  zuweilen  auffällt.  Ungemein  stimmungsvoll  setzt 
nach  der  erregten  Szene  die  B-Klarinette  mit  ihrem  Solo  ein  und  singt 
auch  im  weiteren  Verlauf  des  Stückes  ihr  wehmütig  Lied.  Xur  die 
Streicher  begleiten  pizzicato  die  Singstimmen.  Ein  zarter  Schleier  breitet 
sich  über  das  Ganze  und  verleiht  ihm  einen  eigentümlichen  Reiz.  Nach 
diesen  Momenten  der  Resignation  kehrt  die  Erregung  wieder  und  damit 
in  der  Musik  ein  »Allegro  risoluto«  (cdury  und  ein  >Allegro  molto'  mit 
einem  auf  dem  C  aufgebauten,  ausgedehnten  Orgelpunkt  und  einer  be- 
wegten Ensemble-  und  Chorstelle.  Gegenüber  dieser  Szene  fällt  das 
Finale,  das  hier  nur  aus  einem  kurzen  Satze  (ddur,  2  4,  Allo.  vivace)  be- 
steht, vollständig  ab. 
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Für  die  Nebenpersonen  sind  an  Sologesängen  zwei  Stücke  in  die 
Oper  eingefügt:  eine  Arie  Annas  (I,  4,  cdur,  C,  Moderato)  und  eine  Arie 
des  Gouverneurs  (II,  6,  esdur,  (p,  Andantino),  die  für  die  Sekundarier  ge- 
schrieben sind  und  den  Komponisten  von  keiner  neuen  Seite  zeigen. 

Wie  Savoyardenmusik  klingts  aus  dem  2.  Teile  der  Sinfonia  der  Oper 
(cdur,  fi/8,  Andantino;  C,  Allo.  vivace),: 
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eine  elegische  Melodie,  in  welche  die  Akzente  der  2.  Violinen  wie  ernste 
Mahnungen  hineinklingen,  bildet  den  Gegensatz: 
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In  den  nächsten  Jahren  treffen  wir  den  Komponisten  mit  neuen  Opern 
wieder  an  S.  Carlo.   Im  März  1815  erschien: 

»Com«1),  opera  seria.      Poesia  di  Marchese  Salfa-Berico"). 

(Partitur  unbekannt3).) 

Das  Libretto  stimmt  inhaltlich  großenteils  mit  Mayrs  Mailänder  Oper 
»Alonso  e  Cora«  überein.  Diese  Mailänder  Oper  scheint  als  Vorbild  für 
das  Neapolitaner  Corastück  gedient  zu  haben.  Die  Unterschiede  zwischen 
den  beiden  Texten  bestehen  zunächst  in  der  Szenenfolge.  So  wird  hier 
z.  B.  der  1.  Akt  in  wirksamer  Weise  durch  den  Vulkanausbruch  abge- 
schlossen. Der  Königssohn  Telasco  tritt  erst  am  Schlüsse  der  Oper  auf. 
Hinsichtlich  der  Charakteristik  der  Personen  bemerken  wir  in  der  Nea- 
politaner Oper  einzelne  neue  Züge.  So  sucht  z.  B.  Alonso  schon  in  der 
Tempelszene  die  Geliebte  den  Sonnenjungfrauen  zu  entreißen;  seine  Un- 
erschrockenheit  hält  ihn  auch  vor  Priester,  König  und  Volk  nicht  einen 
Augenblick  von  seiner  Tat  zurück.  Wie  in  »La  rosa  rossa  e  la  rosa 
bianca«  Vanoldo  den  Enrico,  so  befreit  hier  Rolla  seinen  Freund  Alonso 
aus  dem  Gefängnisse   und   bleibt   an  dessen  Stelle   zurück.     Der  Schluß 


1)  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung  siehe  Florimo.  a.  a.  0..  Bd.  IV,  S.  275. 

2)  Während  in  den  Textbüchern  der  Librettist  nicht  genannt  wird,  verzeichnet 
Mayr  in  den  »Cenni  autobiogr.«,  a.  a.  0.,  diesen  Namen. 

3)  Es  ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  sich  in  den  zahlreichen,  ungeordneten 
Notenbündeln  der  biblioteca  civica  in  Bergamo  oder  in  Privatbesitz  Teile  dieser 
Oper  erhalten  haben. 
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der  Oper  kommt  hier  dadurch  zustande,  daß  Alonso  den  aus  Feindes- 
hand geretteten  Telasco  herbeibringt  und  sich  bereit  erklärt,  gemeinsam 
mit  Cora  zu  sterben,  worauf  das  Volk  die  beiden  Liebenden  losspricht. 
Vor  allem  aber  ist  das  Neapolitaner  Libretto  gegenüber  dem  Mailänder, 
vielleicht  unter  dem  Einfluß  des  an  S.  Carlo  gepflegten  französischen 
Opernstils  Gluckscher  Richtung,  kürzer  und  prägnanter  gefaßt  und  von 
nebensächlichen  Szenen  freigehalten. 

Vielleicht  hatte  Mayr  zu  diesem  Text  keine  durchaus  neue  Musik  ge- 
schrieben, sondern  ähnlich  wie  für  »Due  Giornate«  einzelne  Stücke 
hinzukomponiert.  Die  Umarbeitung  und  Wiederverwendung  der  früheren 
Musik  konnte  unschwer  bewerkstelligt  werden.  Vielleicht  gab.  wie  in 
der  »Medea«,  die  Ausschaltung  des  Seccorezitativs  auch  dieser  Oper  ihr 
besonderes  Gepräge. 

Der   »Cora«  folgte  zwei  Jahre  später: 

Mennone  c  Zemira  ossia  La  föglia  deWaria*1),   dramma  per  musica2). 
(Partitur  unbekannt.) 

Meimone  kehrt  als  siegreicher  Feldherr  nach  Ninive  zurück,  wo  ihm  der 
Usurpator  Assyriens,  Assur,  aus  Dankbarkeit  für  die  geleisteten  Dienste  die 
Hand  Irenes  zuspricht.  Allein  Mennone  sucht  den  König  hiervon  abzubringen 
und  erklärt,  daß  er  bereits  eine  Geliebte  gefunden  habe.  Assur  will  die 
erwählte  Schönheit  sehen.  Erst  als  der  König  von  diesem  Vorhaben  nicht 
mehr  abgebracht  werden  kann,  bringt  ihn  Mennone  zu  Zemira.  die  er  aus  der 
Gefangenschaft  der  Priester  befreit  hatte.  Assur  ist  von  der  Schönheit  Zemiras 
hingerissen  und  sucht  ihre  Liebe  zu  gewinnen.  Er  will  sich  mit  ihr  vermählen 
und  stellt  dem  in  die  königlichen  Gemächer  eingedrungenen  Mennone  den  Tod 
in  Aussicht,  wenn  er  nicht  auf  die  Geliebte  verzichte.  Bei  der  feierlichen 
Hochzeitszeremonie  erkundigt  sich  Zemira  nach  dem  gefeierten  Feldherrn 
Mennone.  Als  Lisia  meldet,  daß  dieser  dem  Tode  nahe  sei,  geraten  Zemira 
wie  auch  das  Volk  in  Bestürzung.  Zemira  will  sich  selbst  töten,  da  erscheint 
auf  den  Wolken  die  Göttin  Giunone  und  gebietet  Einhalt.  Sie  erklärt,  daß 
Zemira  die  Tochter  des  letzten  assyrischen  Königs  sei,  welcher  der  Thron  ge- 
bühre;  Assur  soll  in  die  Verbannung  ziehen.      Die  Liebenden   werden  vereint. 

Über  die  Musik  der  Oper  besitzen  wir  ein  Urteil  Spohrs 3 ,  welcher 
der  Erstaufführung  des  Stückes  beiwohnte.    Hiernach  dürfte  dasselbe  in 


1)  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung  siehe  Florimo,  a.  a.  0.,  Bd.  IV.  S.  277. 

2  Der  Name  des  Librettisten  wird  auch  in  den  »Cenni  autobiogr.<,  a.  a.  0., 
nicht  erwähnt.  Ein  Textbuch  befindet  sich  in  der  Congress  Library  in  Wash- 
ington. 

3,  Unterm  25.  März  1817  sandte  Spohr  der  >Allg.  mus.  Zeit.«  a.  a.  0.,  Bd.  19, 
S.  320 ff.  einen  Bericht  über  das  Neapolitaner  Musikleben,  wobei  er  auch  auf 
Mayrs  neue  Oper  eingeht:  .  .  >Aber  auch  Mayrs  neue  Oper  .  .  .  wird  wohl  schwer- 
lich mehr,  als  die  dritte,  heutige  Aufführung  erleben,  da  das  Haus  schon  gestern 
nur  halb  besetzt  war.  Die  Hauptschuld  trägt  sicher  das  Sujet,  welches  gewaltig 
lang  und   langweilig  ist:    einen    Teil   derselben    doch   aber  auch   die    Musik,    die, 
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seiner  Ungleichheit  auf  die  Stufe  der  »Elena«  zu  stellen,  dieser  aber  im 
Gesamteindruck  vielleicht  noch  unterlegen  sein. 

Die  Oper,  in  der  Isabella  Colbran  die  Zemira  sang,  kam  erst  nach 
»langen  Kabalen«  heraus  und  fand  keine  günstige  Aufnahme1).  Immer 
schwächer  waren  nach  der  »Medea«  die  Erfolge  neuer  Opern  des  Berga- 
masker  Komponisten  geworden.  Ein  neuer  Stern  ging  am  italienischen 
Opernhimmel  auf:  Rossini. 

Ernstlich  erwog  nun  Mayr  den  Plan,  die  Opernkomposition  ganz  auf- 
zugeben, um  so  mehr,  als  sich  damals  die  Anzeichen  einer  Augenkrank- 
heit einstellten.     Aber  es  kam  anders. 

e)  Letzte  Opern. 

Schon  ein  Jahr  nach  der  Neapolitaner  Aufführung  von  »Mennone  e 
Zemira«  erschien  eine  neue  Oper  Mayrs  auf  der  Bühne.  Diesmal  war 
es  wiederum  das  Theater  Fenice  in  Venedig,  welches  das  neue  Stück 
inszenierte : 

»Lanassa*2),  melodramma  eroico3). 

(Partitur  unbekannt.) 

Mit  dem  Texte  der  Oper  hat  uns  bereits  Spitta4)  bekannt  gemacht 
und  darauf  hingewiesen,  daß  Lemierres  viel  gespielte  »La  veuve  du  Ma- 
labar«    in    der  Übertragung   durch  Albergati  Capacelli   die  Veranlassung 


einige  Nummern  abgerechnet,  kalt  und  alltäglich  ist.  Das  Publikum  hätte  übrigens 
einem  so  allgemein  geachteten  Komponisten,  dem  es  so  ausgezeichnete  Werke, 
wie  die  Medea,  zu  danken  hat,  mehr  Achtung  bezeigen  können,  und  es  ist  doppelt 
zu  bedauern,  daß  diese  Oper  keinen  besseren  Erfolg  hatte,  da  sie  nun  sicher  Mayrs 
letztes  Werk  für  das  Theater  seyn  wird,  indem  er  mir  schon  früher  wiederholt 
versicherte,  daß  er  ins  künftige  nur  noch  für  seine  kleine  Kapelle  in  Bergamo 
arbeiten  werde,  und  daß  nur  die  Ehre,  zur  Eröffnung  des  Theaters  S.  Carlo  zu 
schreiben,  ihn  nochmals  seinem  Asyl  habe  entführen  können.« 

1)  »Allg.  mus.  Zeit.«,  a.  a.  0.,  Bd.  19,  S.  471. 

2)  Wenn  die  Venezianer  Aufführungen  der  Lanassaoper  in  den  »Cenni  auto- 
biogr.«  a.  a.  0.  für  den  Karneval  1818  angegeben  werden,  so  hat  man  diese  An- 
gabe nach  italienischer  Auffassung  dahin  zu  verstehen,  daß  die  erste  Aufführung 
des  Stückes  —  vorausgesetzt,  daß  die  Karnevalsstagione  schon  so  früh  eröffnet 
wurde  —  bereits  am  2.  Weihnachtsfeiertag  des  dem  Karneval  vorhergehenden 
Jahres,  hier  also  am  26.  Dezember  1817,  stattfand,  während  die  Wiederholungen  in 
das  neue  Jahr  1818  fielen.  Die  Angabe  Ph.  Spittas  (in  dessen  Abhandlung  »Jes- 
sonda«  (»Zur  Musik«,  Berlin,  1892,  S.  249 ff.)  ist  hiernach  ins  rechte  Licht  zu  setzen. 
Die  von  Spitta  (ebenda,  S.  260;  ausgesprochenen  Vermutungen  dürften  dahin  zu 
wenden  sein,  daß  Spohr  nicht  über  die  bereits  aufgeführte  Lanassaoper,  sondern 
über  eine  von  Mayr  in  Aussicjht  genommene  Oper  solchen  Sujets  Mitteilungen 
erhielt. 

3)  Auch  im  Textbuch  der  Congress  Library  in  Washington  ist  der  Name  des 
Librettisten  nicht  genannt. 

4)  Siehe  dessen  Abhandlung  »Jessonda«,  a.  a.  0.,  S.  249 ff. 
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zur  Abfassung  des  Librettos  gab.  Das  französische  Stück  erfuhr  eine 
Umwandlung  für  die  italienische  Opernbühne,  wodurch  namentlich  in  der 
Szenenführung  und  im  Szenenbau  durchgreifende  Veränderungen  erfolg- 
ten. Verschiedentlich  werden  wir  an  Szenen  und  Gestalten  der  Cora- 
opern  und  ähnlicher  Stücke  erinnert,  die  um  die  Wende  des  18.  und  19. 
Jahrhunderts  auf  den  italienischen  Opernbühnen  beliebt  waren. 

Von  der  Musik  der  Oper  findet  sich  in  den  Notenbündeln  der  biblio- 
teca  civica  in  Bergamo1)  die  6.  Szene  des  2.  Aktes.  In  das  Accompagnato 
(ddur,  3/4)  Lanassas  und  Montalbans,  dessen  Partie  für  einen  Kastraten 
gedacht  war,  klingt  ein  »Coro  di  dentro«  herein.  Palmoro  stürzt  mit 
Indern  herbei.  Das  wirkungsvolle  Ensemble-  und  Chorstück,  das  nun 
beginnt,  ist  aus  vier  Teilen  (b  dur,  C,  Allo;  es  dur,  34,  Larghetto;  c  dur, 
Allo. ;  bdur,  C)  gebildet,  enthält  wieder  einen  jener  langsamen,  lyrischen 
Mittelsätze  und  nimmt  nach  den  ä  capella  von  den  Liebenden  und  Pal- 
moro gesungenen  Stellen  »ah  quäl  giorno  fatale  e  mai  questo«  mit  dem 
Choreinsatz  einen  bedeutenden  Aufschwung,  der  zu  folgender,  zerrissenen 
Unisonostelle  des  vollen  Orchesters  führt: 
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Der  Erfolg  der  Oper  blieb  aus.  Mayr  bemerkt  hierzu  in  seinen 
»Cenni  autobiografici« 2):  »E  qui  si  debbono  rammemorare  altre  cabale 
usategli  in  quell'  occasione,  almeno  per  indicare,  che  disgustato  per  ciö 
dalla  carriera  teatrale,  ed  abbastanza  armato  di  filosofia,  onde  conte- 
narsi  del  modico  suo  stato,  scrisse  a  malincuore  le  altre  poche  produ- 
zioni  teatrali.«  Vielleicht  war  es  die  Partei  der  Pavesi,  Basilj,  Generali, 
Winter  und  Rossini,  welche  die  späte  Oper  des  Bergamasker  Musikers 
bekämpfte. 

Zusehends  läßt  seit  dem  Jahre  1815  die  Produktivität  Mayrs  auf  musik- 
dramatischem Gebiete  nach.  Jetzt  bringt  das  Jahr  nur  mehr  eine  Oper 
des  Komponisten.     Im  Karneval  1819  wurden  in  Rom  gespielt: 

»Le  Danaidi*,  opera  seria  di  Romani3). 

(Partitur  unbekannt.) 

Ebensowenig  wie  die  »Lanassa«   erzielte  die  Danaidenoper,  zu  deren 


9/1. 


1)  Unter  der  Signatur:  H  —  3 

2;  A.  a.  0. 

3)  Vgl.  hierzu  E.  Branca,  a.  a.  0.,  S.  121  f.     Ein  Textbuch  war  nicht  zugänglich. 


—     172     — 

Einstudierung  sich  Mayr  nach  Rom  begeben  hatte1),  einen  Erfolg.  Die 
»Allgemeine  musikalische  Zeitung«  meldet  in  Kürze  aus  Rom2),  daß  diese 
Oper  »nicht  die  beste  Aufnahme  fand,  obschon  sie  einige  treffliche  Stücke 
aufzuweisen  hat«.  Barbajas  Anerbieten,  für  Neapel  1819  eine  neue  Oper 
zu  schreiben,  mußte  Mayr  mit  Rücksicht  auf  sein  Augenleiden  ablehnen3). 

Die  Karnevalsstagione  des  Jahres  1820  bot  für  das  Bergamasker  Publi- 
kum insofern  eine  Sensation,  als  es  das  erste  Mal  war,  daß  Mayr  für 
eine  der  dortigen  Opernbühnen,  an  denen  bisher  Cimarosa,  Paisiello  und 
zuletzt  Rossini  dominiert  hatten,  aber  auch  Mozart  und  Mayr  eingezogen 
waren4),  ein  neues  Stück  komponierte: 

»Alfredo  il  Gra?ide«b),    opera   seria.      Poesia   di  Bartolomeo    Merelli. 

(Partitur  Mss. 6)  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo.) 

Merellis  Libretto  hält  sich  im  Gange  der  Handlung,  in  der  Szenen- 
folge und  der  Charakteristik  der  Personen  genau  an  Rossis  »Eraldo  ed 
Emma« 7).  Mayr  dürfte  den  jungen  Bergamasker  Librettisten  auf  diesen 
Text  hingewiesen  und  zu  einer  Neubearbeitung  desselben  veranlaßt  haben. 
In  einzelnen  Szenen  glaubt  man  eine  Kopie  des  Rossischen  Librettos  vor 
sich  zu  haben. 

Die  Musik  der  Oper  zeigt  das  Bild,  das  die  »Elena«  nach  der  »Medea« 
bot.  Die  Seccorezitative  nehmen  einen  breiten  Raum  ein  und  zerreißen 
z.  B.  in  der  6.  Szene  des  1.  Aktes  durch  ihre  plötzliche  Einschaltung 
zwischen  Chor-  und  Solostücke  die  musikalische  Einheit  der  Szene.  Die 
für  eine  und  mehrere  Solostimmen  geschriebenen  Gesänge  fließen  matt 
dahin  und  stehen  hinter  ähnlichen  Stücken  früherer  Opern  zurück.  Die 
Soli  und  Konzerte  der  Bläser,  die  bei  der  Aufführung  des  »Alfredo«  be- 
reits den  Reiz  der  Neuheit  verloren  hatten,  konnten  hierfür  nicht  ent- 
schädigen. Dagegen  macht  sich  in  diesen  Gesängen  eine  zunehmende 
Kolorierlust  und  ein  Streben  nach  sinnlicher  Melodik  bemerkbar.  Nament- 
lich   sind    die    Gesänge    Alsvitas  (I,  4,  gdur,  6/8,   Larghetto;   Moderato) 

1)  Dieser  Aufenthalt  Mayrs  in  Rom  läßt  sich  durch  einen  aus  dieser  Stadt  am 
4.  Dezember  1818  an  Barbaja  in  Neapel  gerichteten  Brief  (in  meinemBesitz)  nachweisen. 

2)  A.  a.  0.,  Bd.  21,  S.  228. 

3)  Der  oben  erwähnte  Brief  Mayrs  vom  4.  Dezember  1818  enthält  die  Absage 
des  Komponisten. 

4)  Siehe  die  Textbücher  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo.  Die  Aufführung 
von*  Mozarts  »Convitato  di  Pietra«  fällt  in  die  Karnevalsstagione  1811. 

5,  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung: 
Alfredo  (Elfrido)  .  .     Rosa  Mariani;  Etelberto  ...     P.  Sangiovanni; 

Gutrumo Dom.  Bertossi;  Alinda    ....     M.  Bramati; 

Alsvita     Marg.  Bonsignori  Amundo.  ...     (x.  Pontiroli: 

(allieva  del  Conserv.  di  Milano). 

6)  Die  Partitur  der  Oper,  die  sich  in  völlig  ungeordnetem  Zustande  befand, 
ist  lückenhaft. 

7)  Siehe  Band  I,  S.  249f. 
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und  jene,  in  denen  diese  mit  Elfrido  (I,  9,  fdur,  C,  Allo.  moderato;  as  dur, 
3/4,  Larghetto;  cdur,  Moderato)  und  Gutrumo  (II,  2,  bdur,  C,  Allo;  asdur, 
C,  Largo;  bdur,  Moderato)  zusammentrifft,  besonders  stark  koloriert  und 
zum  Teil  im  Ausdruck  vergriffen.  Eine  Koloraturkette  schmückt  schon 
gleich  Alsvitas  erstes  Accompagnato  (I,  3): 
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Durch  die  Singstimmen  und  das  Orchester   zieht  im  1.  Teil  des  Duetts 
zwischen  Alsvita  und  Elfrido  (I,  9)  die  ohrenfällige  Melodie : 


Rossini  scheint  auf  Mayr  Einfluß  gewonnen  zu  haben,  der  Lehrer  saß  zu 
den  Füßen  des  Schülers. 

Eine  Ausnahmestellung  kommt  unter  diesen  Gesängen  der  Barden- 
szene (5)  des  2.  Aktes  zu,  die  von  den  Zeitgenossen  für  ein  »Meister- 
stück« erklärt  wurde1).  Elfrido  nähert  sich,  als  Barde  verkleidet,  der 
Geliebten  und  Gutrumo.  In  einer  Arie,  die  im  1.  Teil  (c  moll,  C)  ernst 
und  pathetisch  gehalten  ist,: 
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Ov'     e     la    bel-la     ver-gi-ne       dell'  on-deg  -  gian-te       crin?     ov      e 
im  2.  Teil  (es dur,  H/8,  Andante)  an  Mozart  anklingt,: 
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ah      bril  -  la     di        gio  -  ja  o  -  mai 


bei       rag  -  gio     di  -  vir  -  tu 


besingt  er  die  Geliebte.  Eine  Solovioline,  eine  Klarinette  (in  B),  ein  Corno 
inglese,  ein  Corno  (in  Es),  ein  Solovioloncello  und  eine  Harfe  begleiten 
das  Stück  und  geben  ihm  ein  eigenartiges  Kolorit.  Hier  zeigt  sich  der 
Komponist  in  seiner  ganzen  Eigenart.  Auch  das  Terzett  (cdur,  C,  Allo.; 
esdur,  3/4)  Larghetto;  cdur,  (fc,  Allo;  C,  Allo.  con  piü  moto)  der  7.  Szene 
desselben  Aktes,  in  der  Gutrumo  das  Liebespaar  überrascht  und  in  dem 
Barden  den  verkleideten  Elfrido  erkennt,  hält  sich  in  seinem  1.  Teile, 
als  ein  ausdrucksvolles  Oboensolo  einsetzt,: 


lj  Siehe  »Allg.  mus.  Zeit.«,  a.  a.  0.,  Bd.  22,  S.  284. 
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und  im  4.  Teile,  in  dem  Elfrido  und  Alsvita  in  die  Worte  »terribil  gi- 
orno«   ausbrechen,  auf  dieser  Höhe1). 

Die  Chöre  der  Oper  (I,  3,  ddur,  6/s>  Allo.;  6,  adur,  2/4?  Andante  con 
moto;  II,  1,  cdur,  2/4,  Allegretto  vivace;  4,  fdur,  (1,  Allegretto;  14,  ddur, 
2/4,  Tempo  di  marcia)  tragen  großenteils  einen  pompösen,  lärmenden 
Charakter,  der  durch  die  Instrumentierung  mit  Posaunen  und  Schlagzeug 
noch  verstärkt  wird.  Vorübergehend  erhalten  sie,  wie  z.  B.  in  der  6.  Szene 
des  1.  Aktes  (Coro  di  Montanari)  und  der  4.  Szene  des  2.  Aktes  (Coro  di 
Danesi),   ein  charakteristisches  Gepräge. 

Die  Introduzione  (cdur,  (t,  Andante;  fdur,  (£,  Andante;  cdur,  C,  Allo.) 
beschränkt  sich  auf  die  1.  Szene,  in  der  G-utrumo  mit  seiner  Gefolgschaft 
und  seinem  Vertrauten  Amundo  heimlich  Rat  hält.  In  wirkungsvoller 
Weise  leuchten  im  Pianissimo  des  1.  Satzes  vorübergehend  Crescendi 
auf.  Auch  das  Finale  des  2.  Aktes  ist  knapp  gehalten  und  umfaßt  nur 
einen  polaccaartigen  Gesang  Alfredos  (ddur,  6/s>  Larghetto)  sowie  einen 
fröhlichen,  allgemeinen  Jubelchor  (d  dur,  C,  Moderato).  Dagegen  erinnert 
das  1.  Finale  (bdur,  3/4>  Allegretto;  C;  Moderato;  Con  piü  moto;  es  dur, 
Larghetto;  cdur,  Allo.  vivace;  bdur,  3/4,  Vivace  assai)  im  Aufbau  und  in 
der  Ausdehnung  an  ähnliche  Komplexe  der  früheren  Opern. 

Größere  bedeutende  Accompagnati  fehlen  in  der  vorliegenden  Parti- 
tur. Nur  der  kolorierten  Sortita  Elfridos  (I,  6,  es  dur,  C,  Moderato)  geht 
ein  ausgedehntes  Accompagnato  voraus,  in  dem  das  Orchester  die  Rezi- 
tative  der  Singstimme  in  der  bei  Mayr  gewohnten  Weise  kommentiert. 
Bläsersoli  dienen  zur  Einleitung.  Als  Elfrido  den  Namen  Alsvita  er- 
wähnt,   taucht    in    den    1.  Violinen   und   den  Violen  die  sehnsuchtsvolle 


Melodie  auf: 
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Am  Orte  des  Wirkungskreises  des  Komponisten  erregte  die  Oper 
»Furore«.  Außerhalb  Bergamo  teilte  sie  jedoch  das  Schicksal  der  »Lanassa« 
und  »Danaidi«2). 


1    Es  ist  nicht  ausgeschlossen,    daß  Mayr   diese  beiden  Stücke   vielleicht  aus 
der  früheren  Oper  herübergenommen  hat. 

2)  Siehe  >Allg.  mus.  Zeit.«,  a.  a.  0.,  Bd.  23,  S.  24. 
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Trotzdem  Mayrs  letzte  Opern  auf  den  Bühnen  kein  Glück  gehabt 
hatten,  da  sie  sich  teils  der  veränderten  Geschmacksrichtung  des  Publi- 
kums nicht  anschlössen,  teils  auch  frühere  Werke  an  Kraft  und  Frische 
nicht  mehr  erreichten,  hielt  die  Mailänder  Skala  —  vielleicht  nicht  ohne 
Betreiben  der  Primadonna  Belloc,  der  Freundin  Mayrs  —  treu  zu  dem 
Bergamasker  Komponisten  und  brachte  noch  im  Karneval  1821  eine  neue 
Oper  desselben  heraus : 

y>Fedra«x),  opera  seria.     Poesia  di  Romanelli. 

(Partitur  unbekannt. 

Das  Stück  war  im  Anschluß  an  Racines  bekannte,  von  Schiller  ins 
Deutsche  übertragene  »Phedre«  entstanden2].  Der  Phädrastoff  hatte  auf 
der  französischen  wie  italienischen  Opernbühne  bereits  seine  Wirkung 
erprobt3).  In  der  Gestaltung  des  Textbuches  hielt  Romanelli  an  den 
Grundsätzen  fest,  die  er  in  seinen  früheren  Librettis  an  den  Tag  gelegt 
hatte.  Einzelne  Monologe,  Szenen  und  Schlüsse  lassen  die  Vermutung 
aufkommen,  daß  Romanelli  mit  ihnen  dem  Komponisten  eine  Vorlage 
liefern  wollte,  wie  sie  Romani  in  der  »Medea«  geboten  hatte. 

Mayr  scheint  durch  diese  Partien  des  Textes  angeregt  worden  zu  sein 
und  noch  einmal  seine  frühere  Kraft  gefunden  zu  haben.  Der  Erfolg 
der  Oper,  in  der  Terese  Belloc  die  Titelrolle  gab,  war  groß.  Der  Mai- 
länder Korrespondent  der  »Allgemeinen  musikalischen  Zeitung«4)  hebt  »die 
sehr  gut  gearbeitete  Ouvertüre«,  das  »herrliche  Finale«  des  1.  Aktes  und 
die  »überaus  schöne,  dramatische  Szene  oder  große  Arie,  welche  das 
Ganze  beschließt«  hervor.  Von  der  letzteren  findet  sich  in  den  Noten- 
bündeln der  biblioteca  civica  in  Bergamo5)  ein  Fragment,  welches  das 
Urteil  des  Mailänder  Kritikers  bestätigt.  In  den  leidenschaftlichen  Par- 
tien ist  dieses  Stück  mit  den  Gesängen  Medeas  verwandt,  wie  es  in  der 
Anlage  und  im  Ausdruck  den  großen  Gesangsmonologen  Mayrs  beizu- 
zählen ist  und  vielleicht  durch  ein  vorangestelltes  Accompagnato  an 
Wirkung  noch  gesteigert  wurde. 

Nun  dauerte  es  drei  Jahre,  bis  Mayr  wieder  eine  neue  Oper  schrieb. 
Unterm  28.  Mai  1823  schloß  er  mit  der  Leitung  des  teatro  regio  in  Turin 
einen  Vertrag6),  nach  dem  er  gegen  ein  Honorar  von  3000  Lire  die  erste 
Oper  der  kommenden  Karnevalsstagione  zu  komponieren  hatte: 

1,  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung: 

Fedra  ....     Teresa  Belloc;  Teramene  ...     P.  Botticelli; 

Teseo    ....     N.  Tacchinardi;  Atide     M.  Castiglioni; 

Ippolito  .  .  .     Adelaide  Tosi  (!);  Filocle P.  Gentili. 

2    Romanelli  hebt  dies  im  »Argomento«  besonders  hervor. 

•"'    Vgl.  Riemanns    »Opernhandbuch;,    a.  a.  0..  wo    Phädraopern  von   Paisiello, 
Niccolini,  Lemoyne  u.  a.  genannt  werden. 
1    A.  a.  0.,  Bd.  23,  S.  265 f. 

ö   Unter  der  Signatur:  H  —  3  —  9/2.  6)  Nachlaß  in  Bonate. 
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»Demetrio« l),  opera  seria  di  Metastasio2). 

(Partitur  unbekannt.) 

Mit  dieser  Oper,  deren  Text  seit  Caldara  und  Hasse  häufig  kompo- 
niert worden  war 3 ,  kehrte  Mayr  zur  Solooper  Metastasios  zurück,  die  er 
während  seiner  Tätigkeit  als  Opernkomponist  erweitert  und  belebt  hatte, 
und  wandte  sich  wieder  jenem  Librettisten  zu,  gegen  den  er  eine  radikale 
Opernreform  durchzusetzen  nicht  versucht  hatte.  Freilich  wurden  am 
Texte  Metastasios  Veränderungen  vorgenommen:  an  Stelle  der  3  Akte 
traten  zwei,  einzelne  Szenen  erfuhren  Umstellung  und  Kürzung,  zu  Be- 
ginn des  2.  Aktes  und  in  den  Tempelszenen  am  Schluße  erschienen  Chöre. 
Diese  nicht  durchgreifenden,  etwas  gewaltsam  vorgenommenen  Änderungen 
können  jedoch  den  Eindruck  nicht  beseitigen,  daß  wir  im  Grunde  hier 
doch  eine  Solooper  Metastasianischer  Stilisierung  vor  uns  haben. 

Die  Oper  konnte  nach  dem  Urteil  des  Turiner  Korrespondenten  der 
»Allgemeinen  musikalischen  Zeitung«4)  bei  einer  schlechten  Aufführung 
»den  erwünschten  Effekt  nicht  hervorbringen«.  Eine  weitere  Oper  hat 
Mayr  nicht  mehr  geschrieben. 

f)  Rückblick. 

Vom  Jahre  1808  dringen  die  neuen  Opern  Mayrs  über  Oberitalien 
hinaus  und  erobern  sich  auch  die  italienische  Musikmetropole  der  da- 
maligen Zeit.  Die  Produktivität  des  Komponisten  auf  dem  Gebiete  der 
Oper  läßt  zunächst  etwas  nach,  erreicht  in  den  Jahren  1813  14  wieder 
ihre  frühere  Stärke,  wird  dann  aber  zusehends  schwächer  und  schließt 
mit  dem  Jahre  1824  endgültig  ab. 

Die  vorher  gepflegten  Gebiete  der  opera  seria,  opera  buffa,  opera 
semiseria  und  farsa  sentimentale  werden  von  dem  Komponisten  auch  nach 
dem  Jahre  1807  nicht  verlassen.  Die  frühere '  Einteilung  der  Akte,  die 
Reduzierung  des  Dreiakters  bleibt  auch  jetzt  bestehen.  Gegenüber  den 
früheren  Jahren  erfährt  die  opera  seria  eine  starke  Bevorzugung.  Als 
Librettisten  standen  dem  Bergamasker  Musiker  die  Rossi,  Previdali,  Ro- 
manelli  und  Foppa  zur  Seite,  die  ihm  bereits  früher  Texte  geschrieben 
hatten,  und  zu  denen  als  Lokallibrettisten  die  Arici,  Tottola  und  Merelli 
kamen.     Die  Texte  haben   in    der  Anlage,    der  Form  und  der  Charakte- 


1)  Ein  Textbuch  in  der  Congress  Library  in  Washington. 
2;  Rollenbesetzung  der  Erstaufführung: 

Cleonice  ...     A.  Tosi; 

Alceste     ...     J.  Fabbrica; 

Fenicio  ....     P.  Fontana; 

3)  Vgl.  Riemann,   »Opernhandbuch«,  a.  a.  0. 

4)  A.  a.  0.,  Bd.  26,  S.  277. 


Ülinto  .  . 

.     E.  Bianchi 

Barsene  . 

.     M.  Saccbi: 

Mitrane  . 

.     L.  Biondi. 
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ristik  der  Personen  im  Vergleich  mit  den  früheren  Stücken  keine  wesent- 
lich neue  Note  aufzuweisen  und  lassen  den  anhaltenden  Einfluß  der  fran- 
zösischen Librettisten  sowie  wiederum  die  Nachwirkung  der  Metastasiani- 
schen  Librettistik  ersehen.  Zu  diesen  professionellen  Librettisten  tritt 
vom  Jahre  1813  mit  Romani  eine  echte  Dichterpersönlichkeit.  Auch  ihn 
erzog  Mayr  zu  der  wirkungsvollen  Einfügung  von  Ensemble-  und  Chor- 
szenen. 

Wie  in  seinen  früheren  Opern  hielt  der  Bergamasker  Komponist  auch 
jetzt  an  dem  hergebrachten  Formenbau  der  opera  seria  und  buffa:  dem 
Seccorezitativ,  dem  begleiteten  Rezitativ  und  dem  geschlossenen  Gesangs- 
stück fest.  Nur  in  der  Neapolitaner  »Medea«  machte  er  unter  äußerem 
Zwang  hiervon  eine  Ausnahme  und  schaltete  das  Seccorezitativ  aus.  Die 
Seccorezitative  unterscheiden  sich  in  Ausführung  und  Ausdehnung  nicht 
von  jenen  der  früheren  Opern.  In  den  Opern,  denen  Texte  Romanis 
zugrunde  lagen,  treten  sie  zurück.  Dagegen  gelangten  die  begleiteten 
Rezitative  in  den  opere  serie  zu  weiterer,  besonderer  Bedeutung.  Teils 
als  große  Monologe  eingestellt,  teils  mit  geschlossenen  Gesängen  ver- 
bunden, teils  mit  ariosen  Stellen  verwoben,  gehen  sie  über  die  früheren 
Accompagnati  hinaus,  nehmen  an  Umfang  und  dramatischer  Schlagfertig- 
keit zu  und  erreichen  in  der  Neapolitaner  »Medea«  ihren  Höhepunkt. 
Es  sind  für  die  dramatische  Entwicklung  bedeutsame  Szenen,  die  Mayr 
nach  dem  Vorbild  der  großen  Neapolitaner  dadurch  zustande  bringt. 

An  geschlossenen  Sologesängen  treffen  wir  Arien,  Cavatinen,  Roman- 
zen, Canzonetten  und  »Szenen«,  die  im  Ausdruck,  in  der  Ausführung 
und  Form  von  jenen  der  früheren  Opern  nicht  wesentlich  abweichen. 
Noch  immer  sah  Mayr  auf  die  Besetzung  männlicher  Hauptpartien  durch 
Kastraten,  trotzdem  in  der  Praxis  der  damaligen  Zeit  fast  durchweg 
Sängerinnen  in  diesen  Rollen  auftraten.  Der  Buffo  trieb  auch  weiterhin 
in  den  heiteren  Stücken  sein  Spiel.  Wiederum  waren  es  die  großen 
Neapolitaner,  aber  auch  die  Neuneapolitaner,  die  auf  den  Stil  der  Ge- 
sänge Einfluß  ausübten.  Von  der  Gluckschule  ging  eine  zunehmende 
Wirkung  aus.  Mozartsche  Melodien  flössen  ebenso  wieder  ein  wie  solche 
von  Paisiello,  Anfossi,  Guglielmi  und  Zeitgenossen.  Auch  Tanzmusik, 
französische  Romanzen  und  deutsche  Liedmelodien  wurden  aufgenommen. 
Dagegen  fand  jetzt  die  Koloratur  als  Ausschmückung  und  zur  Äußerung 
der  Virtuosität  der  Sänger  eine  stärkere  Verwendung  als  vorher.  Ferner 
machte  sich  eine  zunehmende  Schreibfreudigkeit  unliebsam  geltend,  die 
manche  Stücke  um  ihre  Wirkung  brachte  und  durch  die  Wiederholungen 
derselben  Gedanken,  Phrasen  und  Stimmungen  die  Zuhörer  ermüden 
mußte.  Nicht  selten  nahm  der  Komponist  ganze  Stücke  oder  Teile  der- 
selben aus  früheren  Opern  in  neue  Werke  herüber.  Vor  allem  aber  ließ 
jetzt  die  schöpferische  Kraft  des  Komponisten  nach. 

Schiedermair,  G.  S.  Mayr.     II.  12 
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Diese  Weitschweifigkeit  und  Redseligkeit,  diese  Wiederverwendung 
früherer  Einfälle  und  Abnahme  künstlerischer  Kräfte  läßt  sich  auch  bei 
den  Gesängen  für  mehrere  Solostimmen  beobachten.  Die  formelle  Ge- 
staltung dieser  Stücke  erfuhr  keine  Änderung.  Verschiedentlich  wachsen 
die  Terzette,  Quartette  und  Sextette  wie  die  Introduzionen  und  Finales 
zu  großen  musikalischen  Komplexen  an  und  werden  zu  musikdramatischen 
Höhepunkten  der  Opern.  Wie  bei  den  Sologesängen  hören  wir  auch 
hier  ergreifende,  zarte  und  ausdrucksvolle  Melodien,  aber  auch  abge- 
brauchte, konventionelle  Themen  und  Motive.  Namentlich  in  den  ersten 
Finales  kommt  es  zu  wirksamen  Kontrasten,  ein  großer  Zug  macht  sich 
hier  bemerkbar,  während  die  zweiten  Finales  öfters  in  rasche,  triviale 
Aktschlüsse  auslaufen. 

Zu  den  mehrstimmigen  Gesängen  tritt  auch  jetzt  häufig  der  Chor  und 
erweitert  und  belebt  diese  Ensemblesätze,  wie  er  auch  in  den  Introdu- 
zionen und  Finales  eine  wichtige  Rolle  spielt  und  zur  Bildung  dieser 
großen  Komplexe  beiträgt.  Mit  den  Liedern,  Gebeten,  Trauerweisen, 
Klagen,  den  Trost-  und  Jubelgesängen,  die  den  Chören  zugeteilt  und  teils 
als  selbständige  Stücke  behandelt,  teils  mit  den  Sologesängen  und  En- 
sembles verbunden  und  verflochten  sind,  steht  Mayr  auf  dem  Boden 
seiner  früheren  Opern. 

In  dem  Instrumentalpart  der  Opern,  in  dem  Mayrs  Hauptstärke  auch 
hier  zu  suchen  ist,  hielt  der  Komponist  die  früher  eingeschlagene  Bahn 
ein.  Die  Holzbläser  werden  mit  besonderer  Vorliebe  wieder  herangezogen, 
ebenso  die  Hörner  und  Trompeten,  sowie  die  Harfe  und  das  Schlagzeug 
verwendet.  Die  Posaunen  erlangen  jetzt  über  Vogel  und  Lesueur  hinaus 
eine  besondere  Bedeutung.  Wie  in  den  früheren  Opern  werden  auch 
hier  die  selbständigen  Kräfte  der  einzelnen  Instrumentalgruppen  zu  sinn- 
lichen wie  zu  dramatischen  Wirkungen  ausgenützt.  Klangvermischungen 
kommen  wieder  zustande,  selbständige  Orchestersätze  finden  auch  außer- 
halb des  Sinfonierahmens  wiederum  Aufnahme.  Eine  Fülle  von  feinen 
Zügen  tritt  im  Orchesterpart  wieder  zutage,  aber  auch  bereits  eine  be- 
denkliche Neigung  zu  äußerlicher,  lärmender  und  tosender  Instrumen- 
tierung, welche  die  Schattenseiten  der  Mayrschen  Instrumentierungskunst 
aufzeigt  und  die  Keime  der  von  den  Nachfolgern  herbeigeführten  Ent- 
artung schon  in  sich  trug. 

Die  nach  dem  Jahre  1807  entstandenen  Opern  Mayrs  bedeuten  gegen- 
über den  früheren  keinen  Fortschritt.  Nur  in  der  »Medea«  nimmt  die 
Opernkomposition  Mayrs  vorübergehend  eine  andere  Richtung.  Die  nach 
1807  geschriebenen  Stücke  erschienen  zu  einer  Zeit  auf  der  italienischen 
Opernbühne,  als  diese  bereits  andere  Ziele  verfolgte  und  Komponisten 
zu  Matadoren  erhob,  die  von  dem  Bergamasker  Musiker  zwar  Anregungen 
empfangen  hatten,   aber  andere  Wege  einschlugen. 
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Schlußwort. 


Als  Simon  Mayr  um  1790  in  das  Venezianer  Musikleben  eintrat, 
waren  an  den  dortigen  Opernbühnen  wie  auch  anderwärts  in  Italien  die 
Neuneapolitaner  am  Ruder.  Wir  treffen  da  in  den  Jahren  1790 — 94 
Opern  von  Anfossi,  Giordano,  Gardi,  Gazzaniga,  Astaritta,  Nasolini,  Ro- 
buschi, Tarchi,  Winter,  Prati,  Caruso,  Sarti,  Bianchi,  Paisiello,  Marinelli, 
Paer,  Zingarelli,  Guglielmi,  Rossi,  Alessandri,  Capua,  Palma,  Tritto, 
Piccinni,  Cimarosa  und  Salieri.  Diese  Komponisten  behaupteten  sich  auch 
in  den  letzten  Jahren  des  Jahrhunderts  am  Spielplan  der  Venezianer 
Bühnen x).  Neben  anerkannten,  ersten  Meistern  finden  wir  hier  Musiker 
zweiten  und  dritten  Ranges.  Soweit  sich  aus  den  erhaltenen  und  zu- 
gänglichen Textbüchern2)  und  Partituren3)  dieser  Stücke  schließen  läßt, 
trat  die  opera  buffa  damals  stark  in  den  Vordergrund  und  bereitete  der 
opera  seria  ernstliche  Konkurrenz.  Von  über  60  neuen  Opern,  die  im 
Laufe  dieser  Jahre  aufgeführt  wurden,  gehörte  kaum  die  Hälfte  der  opere 
seria  an.  Die  verschiedenen  Strömungen,  die  sich  in  Italien  während 
der  letzten  Jahrzehnte  des  18.  Jahrhunderts  auf  dem  Gebiete  der  opera 
buffa  wie  der  opera  seria  bemerkbar  machten,  blieben  im  Flusse. 

In  der  textlichen  Anlage  der  opera  buffa  erhielt  sich  der  Zweiakter 
und  die  einaktige  Färse,  wie  dies  Opern  von  Gardi,  Astaritta,  Bianchi, 
Giordano,  Paer  und  anderen  dartun.     Ebenso  dauerte,    wie  dies  aus  den 


1)  Vgl.  T.  Wie],  »I  Teatri  musicali  Veneziani  del  settecento«,  a.  a.  O.,  S.  41off. 

2)  =  in  der  Bibliothek  des  Lic.  mus.  in  Bologna  und  in  der  Bibl.  Marc,  in  Venedig. 

3)  Außer  den  bereits  früher  (in  Bd.  I)  erwähnten  Opern  Nasolinis,  Paisiellos, 
Paers,  Cimarosas  u.  a.  sind  hier  besonders  zu  nennen:  Winters  Finti  rivali«  Par- 
titur Mss.  in  der  k.  Bibl.  Dresden;  gedr.  Klavierauszug  in  der  k.  Bibl.  Berlin),  Paers 
»I  Molinari«  (Partitur  Mss.  in  der  k.  Bibl.  Dresden),  Cimarosas  »I  due  Baroni« 
(Partitur  Mss.  in  der  k.  Bibl.  Dresden),  Paisiellos  »Nina«  (Partitur  Mss.  in  der  k. 
Bibl.  Berlin;  gedr.  Klavierauszug  ebenda),  Salieris  »La  eiffra«  (Partitur  Mss.  in  der 
k.  Bibl.  Berlin;  gedr.  Klavierauszug  ebenda),  Piecinnis  »Griselda«  (Partitur  Mss.  in 
der  Musikbibl.  des  Joachimsthalschen  Gymnasiums  zu  Berlin),  Anfossis  »La  Zeno- 
bia  in  Palmira«  (Partitur  Mss.  in  der  Musikaliensammlung  des  großh.  Mecklenburg- 
Schweriner  Fürstenhauses  in  Schwerin),  Zingarellis  »Pirro«  (Partitur  Mss.  in  der 
k.  Bibl.  Dresden). 

12* 
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Texten  Foppas  und  anderer  zumteil  unbekannter  Librettisten  hervor- 
geht, der  Einfluß  Goldonis  und  vor  allem  Bertatis  unvermindert  fort. 
Die  Aufführungen  von  Paisiellos  »Nina«  zeigen,  daß  die  Versuche,  die 
opera  buffa  dem  bürgerlichen  Rührstück  zu  nähern,  sich  wiederholten. 
In  der  Musik  kamen  die  erprobten  Buffomittel  zur  Verwendung;  kecken, 
parodistischen  Elementen  begegnen  wir  in  den  Stücken  Anfossis,  gro- 
tesken Zügen  in  jenen  Guglielmis.  Die  ohrenfällige,  auf  das  »Populäre« 
ausgehende  Melodik,  die  wir  in  den  meisten  dieser  Venezianer  Opern 
hören,  charakterisierte  die  Neuneapolitaner  in  besonderem  Maße.  Mozart- 
sche  Melodien  erklangen  im  Verein  mit  volkstümlichen  Liedern  in  den 
Stücken  Winters  und  Cimarosas.  Ensembles  und  Chöre  fanden  wiederum 
Aufnahme  und  Ausbildung.  Die  Buffostücke  Paisiellos,  Cimarosas  und 
Salieris  lassen  dies  beispielsweise  ersehen.  Ebenfalls  unter  französischem 
Einfluß  tauchten  in  den  Opern  Winters  und  Paers  Polaccastücke  auf. 
Im  Orchester  richteten  die  Paer,  Paisiello,  Cimarosa  und  andere  den 
Blasinstrumenten  ihr  Augenmerk  zu. 

Auf  dem    Gebiete    der    opera   seria    wechselten    wiederum    Soloopern 
mit  solchen  Stücken,  in  denen  Chor  und  Ensemble  das  erstarrte  Schema 
der  Solooper    belebten  und  bereicherten.     In  letzterer  Hinsicht  sind  die 
Opern  Tarchis,  Bianchis,  Winters,  Zingarellis  und  anderer  zu  nennen.    Wie 
in  der  opera  buffa  trat  auch  in  der  opera  seria  weiterhin  die  Beschränkung 
der  Aktzahl  zutage.     Die    zweiaktigen  Opern    Gardis,  Winters,    Bianchis 
und  anderer  liefern  hierfür  den  Beweis.     Die  Metastasianische  Librettistik 
wirkte  in  Originalstücken  und  Nachbildungen  fort  und  übte  auf  die  Text- 
dichter   noch  immer   einen    entscheidenden    Einfluß    aus.      Daneben    ent- 
standen, wie  Stücke  Robuschis,  Winters,  Nasolinis,  Bianchis  und  anderer 
dartun,  auch  damals  Texte,  in  denen  Züge  der  französischen  Librettistik 
zum  Vorschein  kamen,  und  denen  diese  das  Vorbild  abgab.    In  der  Musik 
zahlreicher  Opern  blühte   eine  verflachte,  weichliche  Melodik  und  ein  fal- 
sches, aufgedunsenes  Pathos  weiter,  wodurch  ebenso  wie  durch  die  ver- 
nachlässigte Ausführung  der  Seccorezitative  und  das  teilweise  Zurücktreten 
größerer   Accompagnati    das    dramatische    Element    einen    Stoß    erhielt. 
Mozartsche  Melodien   flössen   auch  in    die  opere  serie  einzelner  Kompo- 
nisten  wieder    ein.     Die   Ensembles   und    Chöre,    die   wir  in    den   Opern 
Bianchis,  Winters,  Zingarellis,   Paisiellos   und   anderer   antreffen,   weisen 
in  der  Behandlung  und  Ausdehnung  auf  die  französische  Oper  hin.    Der 
Einfluß  Glucks  trat  in  Bertonis  »Orfeo«  mit  besonderer  Deutlichkeit  zutage. 
Wie  in   der  opera   buffa    wurde   auch   in  der  opera  seria  durch  Kompo- 
nisten wie  Nasolini,  Cimarosa,  Paisiello  und  andere  das  Orchester  wieder 
reichlicher  bedacht  und  kamen  die  Blasinstrumente  wieder  zu  Worte,  wie 
auch  selbständige  Orchestersätze    nicht   mehr  ausnahmsweise  erschienen. 
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Die  Einfügung  von  komischen  Elementen  in  die  opera  seria,  von 
ernsten  Zügen  in  die  opera  buffa  brachte  opere  semiserie  und  eroicomice 
zustande.  Opern  von  Bianchi,  Gazzaniga,  Portogallo  und  anderen  sind 
da  anzuführen. 

Das  war  in  kurzen  Strichen  das  Opernbild,  das  sich  Simon  Mayr 
während  seines  Venezianer  Aufenthalts  darbot  und  durch  Besuche  der 
Mailänder  Bühnen,  wo  großenteils  dieselben  Komponisten  herrschten, 
um  wesentlich  neue  Züge  nicht  erweitert  wurde. 

Mayrs  opera  buffa  zeigt  in  Text  und  Musik  die  starke  Abhängigkeit 
von  der  italienischen  Buffoproduktion  jener  Zeit.  Die  Libretti  tragen 
in  Form  und  Ausführung  dem  damaligen  Geschmack  des  italienischen 
Publikums  Rechnung,  die  Musik  wartet  mit  den  bekannten  und  beliebten 
Buffomitteln  auf,  mit  parodistischen.  grotesken  und  satirischen  Zügen 
von  der  Art  Anfossis,  Guglielmis  und  anderer  Buffokomponisten.  mit 
Polaccas  und  Gesängen  neuneapolitanischer  Stilisierung:  Melodien  Mozarts 
und  anderer  zeitgenössischer  Komponisten,  Ensembles  und  Chöre  sowie 
reichere  Orchesterbegleitungen  treten  zutage.  Aber  weit  über  Vorgänger 
und  Zeitgenossen  hinaus  spielen  diese  Melodien  Mozarts  sowie  volkstüm- 
liche Töne  eine  Rolle,  erfahren  die  mehrstimmigen  Gesänge,  Ensembles, 
Chöre  und  Massenszenen  französischer  Provenienz  eine  häufige  und  dra- 
matisch wirksame  Verwendung  und  wird  vor  allem  dem  Instrumentalpart, 
namentlich  in  seinen  Bläsergruppen,  Ausgestaltung  und  Bereicherung  zu- 
teil. Nach  der  vokalen  wie  der  instrumentalen  Seite  hat  Mayr  zur 
Weiterbildung  der  opera  buffa  beigetragen;  in  noch  höherem  Grade  kam 
sein  Wirken  für  die  Entwicklung  der  opera  seria  in  Betracht. 

Durch  zahlreiche  Fäden  ist  die  opera  seria  Mayrs  mit  jener  der 
Neuneapolitaner  verknüpft.  In  der  Behandlung  des  Seccorezitativs,  in 
der  Übertreibung  und  Verflachung  des  Ausdrucks  sehen  wir  den  Kom- 
ponisten häufig  auf  ihrer  Seite.  Auch  in  vokaler  und  instrumentaler 
Hinsicht  geht  er  mit  den  Zeitgenossen  einen  Weg,  wie  er  von  ihnen 
auch  in  bezug  auf  Melodik  vielfach  abhängig  erscheint.  Aber  mit  weit 
größerer  Konsequenz  als  diese  verfolgt  er  auf  der  italienischen  Opern- 
bühne das  Ziel,  die  opera  seria  weiter  zu  bringen,  mit  sicherem  Blick 
vermag  er  Entwicklungen,  die  sich  angebahnt  hatten,  zum  Abschluß  zu 
bringen.  Zunächst  nahm  er  im  Gegensatz  zu  zahlreichen  Neuneapoli- 
tanern die  Traditionen  der  großen  Neapolitaner  wieder  auf,  wie  einmal 
die  im  Sinne  der  Kunst  Hasses,  Teratellas  und  anderer  Neapolitaner  von 
kraftvollem  und  wahrem  Ausdruck  erfüllten  Sologesangsstücke,  dann  die 
auf  der  Technik  Jommellis  und  Perez'  fußenden,  für  die  dramatische 
Entwicklung  bedeutungsvollen  Accompagnati  und  Accompagnatoszenen 
ergeben.     Vor   allem    aber   vollzog   er    nach   dem  Vorgang  Traettas   und 
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Genossen  den  Anschluß  der  italienischen  Oper  an  die  französische. 
Hatten  Vorgänger  und  Zeitgenossen  nur  schüchtern  und  vereinzelt  sich 
an  französische  Texte  angelehnt  oder  diese  benützt,  so  greift  sie  Mayr 
mit  einer  gewissen  Absichtlichkeit  und  Beharrlichkeit  auf  und  läßt  durch 
seine  Librettisten,  auf  die  er  einen  bestimmenden  Einfluß  ausübte,  so- 
wohl französische  Stücke  nachbilden,  als  auch  große  Opern  der  academie 
royale  und  Rettungsopern  der  kleineren  Bühnen  von  Paris  für  die  ita- 
lienischen Verhältnisse  zu  opere  serie,  semiserie  und  farse  sentimentale 
umarbeiten.  Ensembles,  Chöre  und  Massenszenen  gewinnen  unter  dem 
Einfluß  der  französischen  Oper  und  des  französischen  Balletts  nun  bei 
ihm  wie  vordem  bei  einzelnen  großen  Neapolitanern  Bedeutung,  wie 
auch  die  programmatischen  Instrumentalsätze  und  instrumentalen  Schil- 
derungen derselben  Quelle  entstammen.  Allein  nicht  nur  einzelne 
Formen,  einzelne  Melodiewendungen.  Rhythmen  und  instrumentale  Mittel 
der  französischen  Oper,  sondern  vor  allem  auch  den  ernsten  Geist,  den 
hohen  Ton,  von  dem  das  französische  Musikdrama  Rameau-Gluckscher 
Richtung  und  der  auf  ihren  Schultern  stehenden  Gluckschule  erfüllt  war, 
führte  Mayr  seinen  Monologen,  Chören,  Ensembles  und  Orchestersätzen 
zu.  Im  Gegensatz  zu  den  Neapolitanern  Sacchini,  Piccinni,  Cherubini 
und  anderen  Meistern,  die  ihre  italienische  Heimat  mit  Paris  vertauscht 
und  die  opera  seria  verlassen  hatten,  gab  aber  Mayr  die  Form  der  opera 
seria  nicht  auf  und  ließ  sich  von  ihr  nur  ungern  (in  der  »Medea«)  tren- 
nen. Zur  Bereicherung  und  Belebung  der  unter  dem  Einfluß  Metastasios 
im  18.  Jahrhundert  zur  Solooper  gewordenen  opera  seria  tat  der  Künstler, 
was  in  seinen  Kräften  stand;  zu  einer  radikalen  Reform  derselben  ließ 
ihn  aber  weder  seine  Veranlagung,  welcher  die  Beweglichkeit  und  der 
weite  Blick  des  Genies  fehlte,  noch  der  Geschmack  des  italienischen 
Publikums,  das  damals  wieder  in  besonderem  Maße  seine  Herrschaft  aus- 
übte, kommen. 

Mit  den  großen  Neapolitanern  teilte  Mayr  das  Streben  nicht  nur  nach 
Vertiefung  und  Bereicherung  des  Vokalen  und  Dramatischen,  sondern 
auch  nach  Ausgestaltung  des  Instrumentalen.  Außer  den  Leistungen 
der  französischen  Oper,  der  Pariser  Gluckschule  auf  diesem  Gebiete  war 
es  vor  allem  die  Instrumentationskunst  Mozarts  mit  ihrer  Bläserführung, 
welche  die  Orchesterbehandlung  und  Orchesterausnützung  des  Künstlers 
bestimmte.  Die  selbständige  Weiterentwicklung  der  Mozartschen  Or- 
chestersprache ließ  ihn  eine  Instrumentierung  seiner  seriösen  Opern  er- 
reichen, mit  der  er  die  Versuche,  die  von  Komponisten  während  der 
letzten  Jahrzehnte  und  von  Zeitgenossen  auf  diesem  Gebiete  in  der  ita- 
lienischen  Oper  gemacht  wurden,  nicht  nur  weit  überholte,  sondern 
völlig  in  den  Schatten  stellte.  Daneben  scheint  auf  Mayrs  Instrumen- 
tierung  die   deutsche  Instrumentalmusik,    und   zwar  nicht  allein  mit  den 
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Werken  Mozarts,  sondern  auch  mit  jenen  der  Mannheimer  und  Wiener 
Schule,  jenen  Haydns  gewirkt  zu  haben.  Dies  zeigen  nicht  so  sehr  die 
dynamischen  Effekte,  die  der  Künstler  teilweise  ebenso  bei  den  großen 
Neapolitanern  vorfand,  als  vielmehr  die  episodischen  Sätze  und  volks- 
tümlichen Gedanken,  die  sich  in  den  Sinfonien  einstellen,  sowie  die  the- 
matische Arbeit  und  Variationenform,  wofür  die  Opern  verschiedentlich 
Zeugnis  ablegen.  Auf  diesen  Grundlagen  beruht  auch  die  Instrumen- 
tierung der  Buffostücke  Mayrs. 

Die  opera  seria  dankt  für  ihre  Entwicklung  dem  Künstler  die  Zu- 
führung: neuer,  frischer  Kräfte  durch  sein  Eintreten  einmal  für  die 
vokale  Mehrstimmigkeit  und  dann  für  die  Ausgestaltung  des  Opern- 
orchesters. Mit  der  Feststellung  dieser  beiden  Tatsachen  gelangen  diese 
Untersuchungen,  denen  das  gesamte,  zugängliche  Material  zugrunde  ge- 
legt wurde,  zu  denselben  Resultaten,  zu  denen  bereits  Hermann  Kretzsch- 
mar  bei  nur  teilweiser  Kenntnis  des  Materials  in  weitblickender  Weise 
gekommen  war. 

Mayr  geht  auch  in  der  opera  semiseria,  eroiconiica  und  der  farsa 
sentimentale  von  italienischen  Stücken  jener  Zeit  aus,  die  diesen  Gat- 
tungen angehören,  und  gewinnt  auch  ihnen  seine  reichen  vokalen  und 
instrumentalen  Mittel. 

Auf  die  deutsche  Heimat  Mayrs  dürften  außer  den  Anregungen  hin- 
sichtlich der  Orchesterbehandlung  die  Verwendung  deutscher  Melodien, 
das  Streben  nach  außergewöhnlicher  Harmonisierung,  die  besondere 
Tiefe  und  Wärme  der  Empfindung  wie  die  Zartheit  einzelner  Gesänge, 
ferner  romantische  Züo-e,  wie  sie  sich  vornehmlich  in  der  deutschen 
Musik  offenbaren,  hinweisen. 

Nicht  allein  durch  die  vokale  Mehrstimmigkeit,  sondern  vor  allem 
durch  die  Instrumentierung  seiner  Opern  übte  Simon  Mayr  Wirkungen 
aus,  durch  die  er  sich  über  seinen  italienischen  Zeitgenossen  hielt  und 
selbst  Komponisten  vom  Schlage  der  Zingarelli  und  Paer  zeitweise  zu 
verdrängen  vermochte.  Mayrs  Instrumentationskunst,  die  nicht  bloß  in 
einzelnen  Teilen,  vielmehr  im  ganzen  Verlauf  der  Opern  zutage  trat, 
rief  bereits  in  den  ersten  Jahrzehnten  des  19.  Jahrhunderts  in  Italien 
eine  förmliche  Opernschule  hervor ,  welche  die  Neuerungen  ihres 
Vorbilds  bewahrte  und  weiterführte,  aber  teilweise  auch  ins  Über- 
triebene, Exzentrische  steigerte.  Die  Opern  der  Generali,  Pacini,  Mer- 
cadante,  auch  solche  Spontinis,  Rossinis,  Donizettis  und  Bellinis  liefern 
hierfür  den  Beweis.  Und  eine  Reihe  kleinerer  Geister  folgte  diesen 
Musikern.  Die  Darlegung  dieser  Verhältnisse  liegt  ebenso  wie  die  Er- 
örterung des  Einflusses,  den  die  Mayrschule  auf  die  französische  und 
deutsche  Opernproduktion  gewann,  außerhalb  der  Grenzen  dieser  Zeilen- 
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Nach  der  Entstehung  seines  »Demetrio«  führte  Simon  Mayr  noch 
21  Jahre  sein  Dasein  fort,  ohne  sich  jedoch  wieder  der  Opernkomposi- 
tion zuzuwenden.  Eine  neue  Zeit  zog  herauf,  die  seine  Stücke  von  den 
Bühnen  allmählich  hinwegfegte.  Die  Erfolge  Rossinis,  Donizettis  und 
Bellinis,  das  Erscheinen  Verdischer  Stücke,  die  Entwicklung  der  Pariser 
»großen  Oper«,  die  Erstaufführungen  der  Werke  Webers  und  Marschners, 
von  R.  Wagners  »Rienzi«  und  »Der  Fliegende  Holländer«,  all'  das  hatte 
der  Bergamasker  Künstler  noch  miterlebt,  ehe  er  Ende  1845  für  immer 
die  Augen  schloß.  Fielen  seine  Opern  auch  bereits  allmählich  der  Ver- 
gessenheit anheim,  daß  seine  Bestrebungen  nicht  vergeblich  gewesen 
waren,  hatte  ihm  die  Entwicklung  der  Oper  zeigen  können. 


ANHANG 


c?  c/ftr^xm-jCL 


Nach  einem  Ölgemälde  von  Scuri. 
(Mit  Genehmigung  des  Conseivatorio  Iionisetti  in  Bergamo.) 
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Jugendlieder. 

Simon  Mayrs  Jugendlieder  galten  bis  jetzt  als  unauffindbar.  Selbst  Max 
Friedländer  *)  und  auch  der  Verfasser 2)  konnten  kein  Exemplar  dieser  Stücke 
auftreiben.  Für  ihre  Beurteilung  mußte  man  sich  mit  der  ungünstigen  Be- 
sprechung zufrieden  geben,  die  ihnen  in  Cramers  »  Magazin  der  Musik  zuteil 
geworden  ist3).  Inzwischen  ist  nun  ein  gedrucktes  Exemplar  dieser  Lieder 
zum  Vorschein  gekommen,  das  aus  dem  Besitze  des  Herrn  F.  M.  Weber 
(München)  in  den  des  Verfassers  überging.  Das  gut  erhaltene  Heft  (Quart- 
format, 22  cm  hoch,  28  cm  breit)  erschien  nach  der  Angabe  des  Titelblattes 
im  Jahre  1786  in  Regensburg  bei   »Johann  Leopold  Montags  Erben«. 

Mayrs  Liederheft  besteht  aus  12  kurzen,  meist  16  taktigen  Stücken, 
die  auf  Texte  von  F.  L.  Stolberg  (1.  »Ich  gieng  unter  Erlen  am  kühligen 
Bach«,  4.  »Ich  gieng  im  Mondenschimmer«),  Zehelein  (2.  »Vom  blauen 
Himmel  hell  und  fern«,  12.  »Treu  geliebt  und  still  geschwiegen«),  Karo- 
line (3.  »Lebt'  ich  in  goldnen  Feenzeiten«),  Stamford  (6.  »Wenn  die  Nacht 
in  süßer  Ruh«),  Claudius  (7.  »Ich  bin  vergnügt:  im  Siegeston«),  Kretzsch- 
mann  (8.  »Mein  Weib,  mein  süßes  Weib  ist  hin«),  Degen  (9.  »Ein  hüb- 
sches sanftes  Knäbchen  saß«  ,  Reichard  (11.  »Der  Geliebten  Hand  be- 
rühren«), und  ungenannten  Autoren  5.  »Noch  bin  ich  jung  an  Jahren«. 
10.  »Ich  sah  ein  Mädchen,  schöner  war«)  komponiert  sind.  Ein  Teil  dieser 
Texte,  wie  die  Gedichte  von  Stolberg,  Stamford  und  Claudius,  war  be- 
reits wiederholt  von  Komponisten  in  Musik  gesetzt  worden4.  Mayrs 
Kompositionen  schließen  sich  stilistisch  dem  volkstümlichen  Liede  an, 
das  damals  unter  Schulz,  Andre,  Reichardt  und  anderen  eine  Blütezeit 
erlebte.  Einen  deutlichen  Anklang  an  .Hillers  weitbekannte  Romanze 
»Als  ich  auf  meiner  Bleiche-  hören  wir  in  dem  »Lied  eines  Mädchens«  (5): 


?. 


0       0       0  »     m 


l*?H^ 


Noch     bin      ich    jung     an       Jah  -  ren 


::  = 


m 


•  ' 


Am   nächsten   kommt   der  junge   Mayr   dem   Schulzschen    Ton  in    seiner 
»Mädchensitte«   ^9),: 


1]  »Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert«,  1902,  Bd.  I.  1.  S.  311. 
•2    Siehe  Bd.  I,  S.  9. 
3)  Abgedruckt  in  Bd.  I,  S.  9f. 

4    M.  Friedländer.    »Das   deutsche  Lied  im    18.  Jahrhundert«,    a.  a.  0.,   Bd.  II. 
S.  237  f.,  242,  246. 
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der  auch  Cramer  Anerkennung  gezollt  hat.  Andre  und  Reichardt  nähert 
er  sich  im  2.  und  6.  Lied,  in  denen  er  der  Singstimme  durchweg  ein 
eigenes  System  zuteilt  und  eine  Solovioline  (2)  oder  eine  Soloflöte  (6) 
Zwischen-  und  Nachspiele  ausführen  läßt.  Ebenso  gestaltet  er  hier,  ähn- 
lich süddeutschen  Liederkomponisten,  die  Klavierbegleitung  reicher,  die 
auch  sonst  ab  und  zu  mit  kleinen  Zwischen-  und  Nachspielen  hervortritt. 
Melodische  Anklänge  an  Andres  »Im  Rosenmund«  finden  sich  im  4.  »Lied«, 
durch  Chr.  Reinecks  »Der  Knabe  und  das  Veilchen«,  das  in  der  »2.  Lie- 
dersammlung« 1780  in  Memmingen  erschien,  dürfte  das  »Ständchen«  (6) 
angeregt  sein.  Ähnlich  wie  J.  G.  Naumanns  Lieder  (1784)  und  die  Stücke 
mancher  süddeutschen  Komponisten  sind  einzelne  Teile  verschnörkelt, 
worauf  bereits  Cramer  hingewiesen  hat.  Die  unbeholfene  und  mangel- 
hafte Harmonisierung,  die  gezwungene  Deklamation,  das  plötzliche  Ab- 
brechen im  melodischen  Flusse  und  die  vorzeitige  Schlußwirkung,  die 
sich  zuweilen  bemerkbar  machen,  lassen  den  Anfänger  erkennen. 

Die  Erfindung  der  Lieder  ist  freilich  häufig  schwach  und  konventio- 
nell, nur  ab  und  zu  tritt  sie  stärker  hervor.  Anzeichen  für  die  Richtung, 
nach  welcher  Mayrs  Talent  gravitierte,  ließen  sich  feststellen.  Immer- 
hin bedeuten  aber  die  Lieder,  wenn  man  zudem  noch  die  Umstände  in 
Betracht  zieht,  unter  welchen  sie  entstanden,  eine  hübsche  Talentprobe. 
Auch  später  hat  Mayr,  wie  seine  Opern  dartun,  diesen  Liedstil  nicht  ver- 
gessen. 


Beziehungen  zu  Wien. 

Im  November  1802  war  Mayr  gelegentlich  der  Aufführung  des  »Equi- 
voco«  und  wohl  auch  zur  Vorbereitung  des  »Ercole  in  Lidia«  in  Wien 
gewesen1).  Die  beiden  Opern  hatten  ihn  dort  bekannt  gemacht  und  ihm 
Anhänger  und  Freunde  gewonnen.  Auch  nach  seiner  Rückkehr  nach 
Bergamo  wurde  er  von  den  musikalischen  Kreisen  Wiens  nicht  vergessen. 
Dies  zeigt  zunächst  ein  Brief,  den  Hubert  Rumpf  bereits  am  16.  April  1803 


1)  Siehe  Bd.  I.  S.  28. 
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an  Mayr  richtete.  Dieser  Brief,  der  sich  in  der  biblioteca  civica  in  Ber- 
gamo befindet  und  im  Folgenden  wiedergegeben  werden  soll,  wirft  in- 
teressante Streiflichter  auf  die  damaligen  Wiener  Opernverhältnisse,  ins- 
besondere auf  das  von  Schikaneder  seit  Februar  1803  wieder  geleitete 
Theater  an  der  Wien '),  für  das  nun,  bezeichnender  Weise  nach  dem  Ein- 
dringen der  französischen  Opern  auf  dieser  Bühne,  auch  Mayr  eine  neue, 
deutsche  Oper  schreiben  sollte : 

Am  16ten  April  1803 
Innigst  Verehrtester!  Hochgeschätzter  Freund! 
und  Landsmann! 
Die  Theatral.  Direction  des  Theaters   an   der  Wien,  welche   eigentlich   nun 
mehro  nur  Hl:  Schikaneder  ausmachet,  wünschet  nichts  so  sehnlichst,  als  von 
Ihnen   eine  Oper   zu   besitzen.     Ich   sprach   mit  Schikanedern  und    sagte   ihm, 
daß  Sie  nicht  abgeneigt  wären   gegen  Erhalt   eines  guten  Buches  für  besagtes 
Theater   eine    deutsche  Oper   zu    schreiben.     Er   zeigte    nicht   nur  eine  außer- 
ordentliche Freude,  sondern  ersuchte  mich   auch,  Ihnen   zu   schreiben,    daß    er 
sich  es  sehr  angelegen  wird  seyn  laßen,  Ihnen  ein  gutes  Buch  zu  übermachen. 
Er   meinte   aber  auch,    daß,    weill    er    eben  mit,  und  für  Pethoven  an  einer 
Oper  arbeitet,  —  es  sehr  gut  wäre,  wenn   das  ohngefähr   in  dieser  Zwischen- 
zeit Jhnen   ein  Ihnen  anständiges  Buch  in    die  Hände  brächte,  solches  zu  be- 
nützen.     Da   Sie   den  hiesigen   Geschmack,    wie   auch    sein   Personal    kennen, 
würde  Ihnen  eine  derlei  Wahl  nicht  sehr  schwer  werden. 

Ueberhaupt  sollten  Sie  auf  Kosten  und  Aufwand  gar  keine  Rücksicht 
nehmen:  denn,  nichts  soll  gesparet  werden.  Wenn  Sie  gefälligst  ihm  dero 
Meinung  schreiben  werden,   wird  es  ihn  sehr  freuen. 

Bei  dem  Hof  Theater  gehet  es  immer  Confuser  her.  Das  Theater  an  der 
Wien  erhaltet  immer  mehr  einen  Hohen  Grad  von  Vollkommenheit.  Die 
Madme  Müller  mit  ihrer  Tochter,  welch'  letzte  eine  junge  sehr  beliebte 
hoffnungsvolle  Sängerinn  und  Schauspiel erinn  ist.  verläßt  auch  die  Hof  Theater, 
und  giengen  schon  wirklich  zu  Schikanedern  ueber.  Die  Schmalz  gehet  auch 
ab.  Die  deutsche  Oper  /:  Der  Thurm  von  Gottenburg  :/  in  Musik  gesetzt 
von  Dalayrac  wurde  im  Hof  Theater  verworfen,  und  nicht  aufgeführet.  An 
der  Wien  aber,  wo  wir  selbe  gleich  aufführten,  macht  die  Oper  sowohl  des 
besten  Buches,  als  auch  der  niedlichsten  und  anpaßensten  Musik  wegen  ein 
solches  Glück,  daß  nie  ein  Platz  zu  erhalten,  und  die  Tage  der  Gefahr  fast 
dar  ueber  vergeßen  sind.  Sie  können  sich  dahero  leicht  den  Verstand,  und 
die  Einsichten  der  Hof  Theatral.  Opern  Direction  von  selbst  entziffern  pp :  Vom 
Leopoldstädter  Theater,  seit  Marinelli  gestorben,  gehen  alle  beßeren  Mit- 
kbeder  theils  auf  die  Wieden,  theils  ganz  von  hier  weg. 
Doch  —  diese  Neuheiten  werden  Sie  nicht  Intereßiren. 

Ich  empfehle  mich  dahero  dero  mir  unschätzbaren 
Freundschaft,  und  bin  von  ganzer  Seele 
Dero 

ergebenster  Freund  und  Diener 

Hubert  Rumpf      Wien 
No   788  untere  Bäckenstraße 
bei  der  Weintraube  3,en  Stck. 


1)  E.  v.  Komorzynski,  >E.  Schikaneder«.  1901,  S.  64. 
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Aber  ebensowenig  wie  den  Wiener  Meister1)  konnte  Schikaneder  auch 
den  Bergamasker  Musiker  zur  Komposition  einer  neuen  Oper  für  sein 
Theater  bewegen.     Schikaneders  Stern  war  im  Erbleichen  begriffen. 

An  eine  Begegnung  in  Wien  knüpft  ein  anderer  Brief  an,  den  Mozarts 
Witwe  Konstanze  wohl  in  den  Jahren  1806  — 1808 2)  an  Mayr  richtete. 
Der  undatierte  Brief,  der  ebenfalls  in  der  biblioteca  civica  in  Bergamo 
aufbewahrt  wird,  hat  folgenden  Wortlaut: 

Schätzbarster  Herr  Kapellemeister 

Wundern  Sie  sich  nicht,  nach  dem  ich  nur  einmahl  in  Wien  das  Glück 
hatte,  Sie  selbst  zu  sprechen,  daß  ich  mir  die  Freuheit  nehme,  Sie  mit  einer 
so  großen  Bitte  zu  belästigen;  allein  was  thut  nicht  eine  Mutter  ihr  Kind  so 
glücklich  wie  möglich  zu  machen.  Mein  ältester  Sohn  der  in  Mailand  ist  um 
die  Musique  zu  studiren,  und  so  viel  von  Ihrem  Ruhm,  und  großem  Talent 
gehört  hat,  läßt  mir  keine  Ruhe,  ihn  Ihrer  gute  und  Freundschaft  zu  Em- 
pfehlen. Nehmen  Sie  Hochgehrdester  Herr  Kapellemeister  daher  nicht  übel, 
wen  ich  Sie  bitte,  sich  eines  jungen  Mannes  anzunehmen,  dessen  Vater  nur 
all  zu  frühe  für  ihn  starb  —  machen  Sie  dadurch  zugleich  Sohn  und  Mutter 
glücklich,  welche  nie  auf  hören  werden  zu  seyn,  Ihre  dankbarste,  Sie  hoch- 
schätzente 

Constance  Mozart. 

Es  hat  etwas  Rührendes,  diesen  Brief  zu  lesen,  der  zur  Empfehlung  des 
Sohnes  desjenigen  abgefaßt  ist,  der  dem  Bergamasker  Musiker  zum 
leuchtenden  Vorbild  diente  und  auf  sein  Schaffen  einen  so  starken  Ein- 
fluß ausübte. 


1)  Thayer,  »Beethoven«.  Bd.  IL  S.  221. 

2)  Reichardt,  »Vertraute  Briefe,  geschrieben  auf  einer  Reise  nach  Wien«,  I, 
S.  244  erwähnt  unterm  21.  Dezember  1808,  daß  Mozarts  ältester  Sohn  »anjetzt  in 
Italien  bei  Azioli<  Musik  studiere.  Nach  A.  Coli,  »Vita  di  B.  Asioli«,  1834,  S.  50 
studierte  Carl  Mozart  1806  auf  Empfehlung  Haydns  bei  Asioli. 
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Zusätze  und  Berichtigungen  zu  Band  I. 

Die  einzelnen  Druckfehler,  die  wie  z.  B.  S.  42,  79,  84.  88,  95:  dramnia  giocoso 
statt  giocosa,  oder  S.  89  (Zeile  21  von  oben):  Fenster  statt  Fenter  leicht  selbst 
verbessert  werden  können,  sollen  hier  nicht  angegeben  werden. 

Zu  Seite  20ff:  Man  beachte,  daß  in  der  Statistik,  die  auf  die  Cenni  autobiogr. 
und  andere  Quellen  zurückgeht,  die  in  der  Karnevalsstagione  aufgeführten  Opern 
nach  italienischem  Brauche  die  Jahreszahl  des  Karnevals,  nicht  des  Stefanstages, 
an  dem  die  Bühnen  häufig  eröffnet  wurden,  tragen. 

Zu  Seite  22:  Zur  »Ginevra  di  Skozia«  ist  eine  Aufführung  in  Rom  (t.  Valle) 
im  Frühjahr  1807  nachzutragen. 

Zu  Seite  24:  Zur  >Elisa<  ist  eine  Aufführung  in  Rom  (t.  Valle)  im  Frühjahr  1807 
nachzutragen.    In  Zeile  4  (von  oben)  muß  das  Mailänder  Theater:  Radagonda  heißen. 

Zu  Seite  25:  Zur  >La  Rosa  rossa  e  la  rosa  bianca<  ist  eine  Aufführung  in 
Neapel  (S.  Carlo)  im  Jahre  1819  nachzutragen. 

Zu  Seite  38:  An  Instrumentalkompositionen  Mayrs  hat  der  Verf.  durch  Zufall 
neuerdings  in  Bergamo  einen  Band  Streichquartette  (im  Manuskript)  gefunden. 

Zu  Seite  48:  Zu  Zeile  19  (von  oben)  ist  zu  bemerken,  daß  dieser  Auftaktrhythmus 
natürlich  nicht  nur  bei  Mozart,  sondern  bereits  häufig  bei  den  Neapolitanern  an- 
zutreffen ist. 

Zu  Seite  52:  In  der  Baßbezifferung  ist  im  6.  Takte:  g§,  im  7.  und  8.  Takte  dem 
Ciß:  6,  im  10.  Takte  dem  A:  §  jj  beizusetzen. 

Zu  Seite  63/64:  Zu  den  mit  Bläsern  instrumentierten  Geisterszenen  vgl.  Ioru- 
mellis  Ombraszenen  (Hermann  Abert,  »Niccolo  Iommelli  als  Opernkomponist«, 
1908.  S.  135 ff.,  186  usw.). 

Zu  Seite  87:  Vgl.  zur  Cavatine  Crepazios  (I,  8):  Martins  »Allo.  giusto«  ddur,  6/g) 
der  Regina  im  1.  Finale  der  >Cosa  rara«. 

Zu  Seite  88:  In  Zeile  13  (von  oben)  ist  nach  den  Worten  »In  der  Sinfonia 
der  Oper  (d  dur)«  der  Nebensatz:  »die  mit  jener  zu  »II  caretto  del  venditore  d'aceto« 
übereinstimmt,«  versehentlich  weggeblieben. 

Zu  Seite  128:  Zu  Zeile  19 — 23  (von  oben)  ist  zu  bemerken:  Gewiß  hatte  die 
opera  buffa  zu  ihrem  im  Verhältnis  zur  opera  seria  reicheren,  musikalischen 
Apparat  schon  seit  längerem  auch  Chorstücke  herangezogen.  Aber  erst  damals 
wurden  die  Chöre,  wohl  unter  der  Einwirkung  der  auf  französische  Einflüsse  zurück- 
gehenden Chorbehandlung  der  opera  seria,  häufiger  und  nicht  mehr  vereinzelt 
sowie  in  größerem  Umfange  in '  die  opera  buffa  eingeführt. 

Zu  Seite  146:  In  Zeile  22  (von  oben)  ist  bei  dem  Worte  Crequis  das  Schluß-s 
zu  streichen. 

Zu  Seite  180,  Anmerkung  3:  Wie  sich  ermitteln  ließ,  steckt  hinter  dem  nom 
de  guerre  F.  G.  di  Ferrara:  Francesco  Gonella  di  Ferrara. 

Zu  Seite  186:  In  dem  1.  Notenbeispiel  ist  das  Wort  qnante  in  quante  zu  verbessern. 

Zu  Seite  193:  In  Zeile  4  (von  oben)  ist  in  »Scithi«  das  h  zu. streichen. 

Zu  Seite  204:  In  dem  9.  Takte  des  letzten  Notenbeispiels  ist  über  B  ^  statt  6 
zu  setzen. 

Zu  Seite  217:  In  Zeile  13  (von  oben)  muß  es  statt  edur:  g  dur  heißen. 

Zu  Seite  242:  In  Zeile  11  (von  oben)  ist  natürlich  »Lucio  Silla«  statt  »Lucio 
Vero«  zu  lesen. 

Zu  Seite  256:  Für  die  Chorcharakteristik  vgl.  auch  Iommellis  Athleten-  und 
Tritonenchöre  (H.  Abert,  a.  a.  0.,  S.  301,  342),  sowie  die  Räuberchöre  in  Lesueurs 
»La  caverne«  und  die  Jagdchöre  in  desselben  Komponisten  »Telemaque«  (gedr. 
Partituren  in  der  ksrl.  Bibl.  Berlin  . 
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